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Grußwort 
»Blütezeit London« ist der zweite Teil der aktuellen Ausstellungstrilogie 


des Angelika Kauffmann Museums. Die Trilogie beleuchtet Kauffmanns 

Werk im Kontext ihrer drei wesentlichen Lebens- und Arbeitsstationen 
(Schwarzenberg - London - Rom). 2013 beschäftigte sich das Angelika Kauff- 
mann Museum mit dem Frühwerk der berühmten Künstlerin mit Schwar- 
zenberger Wurzeln und konnte gleichzeitig auch sein 100-jähriges Bestehen 
als Heimatmuseum feiern. 

Nach dieser historischen Rückschau will sich das Museum dieses Jahr 
mit Kauffmanns rasanter Erfolgsgeschichte in England auseinandersetzen. 
Im Vergleich dazu wird Leben und Werk der Blumen- und Stilllebenmalerin 
Mary Moser beleuchtet. Ihr angebliches Selbstbildnis wird als Leihgabe des 
Museums zu Allerheiligen (Schaffhausen) ausgestellt. Während Kauffmanns 
Werke heute noch hohe Preise bei Auktionen erzielen, ist Mosers Werk weit- 
gehend vergessen. 

Einen besonderen Schwerpunkt in der Vermittlungsarbeit setzt das 
Angelika Kauffmann Museum dieses Jahr zusammen mit dem BORG Egg in 
dem Projekt »Angelika lebt! Tableaux Vivants nach Angelika Kauffmanns 
Historiengemälden«. Es freut uns besonders, dass die Kulturabteilung des 
Landes dieses Projekt im Rahmen der neuen Initiative »double check« un- 

terstützen kann. Mit diesem Programm fördern wir in den nächsten Jahren 
gute Partnerschaften zwischen Bildungs- und Kultureinrichtungen. 

Den »Freunden des Angelika Kauffmann Museums«, dem gesam- 
tem Museumsteam und den Schwarzenbergerinnen und Schwarzenbergern 
möchten wir zu ihrem lebendigen Museum gratulieren. Es ist zu einem 
unverzichtbaren Bestandteil der florierenden Vorarlberger Museumsland- 
schaft geworden. 


ara 


Markus Wallner und Harald Sonder 


Die gute Entwicklung ist nur mit großem freiwilligen Engagement nu enor- 
mem Einsatz möglich, wofür wir uns bei den Beteiligten recht herzlich be- 
danken. Ohne dieses große Engagement der Vereinsmitglieder, aber auch der 
Museumsbetreuerinnen und -betreuer wären viele Ideen und Projekte nicht 


umsetzbar. Das Land Vorarlberg wird weiterhin die vielfältigen Aktivitäten 


des Museums tatkräftig unterstützen und ein verlässlicher Partner bleiben. 


Mag. Harald Sonderegger 
Kulturlandesrat 


Mag. Markus Wallner 
Landeshauptmann 
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Zum Geleit 
Es bedarf schon einer besonderen Begabung, Förderung und Eigeninitiati- 
ve, aber auch guter ökonomischer und gesellschaftspolitischer Rahmenbe- 
dingungen, dass sich eine Künstlerin wie Angelika Kauffmann fern »ihres 
vatterlandes« Schwarzenberg mit ihrer Persönlichkeit und ihrer Kunst in so 
hohem Maße etablieren konnte: Nach den Erfahrungen in Italien zwischen 
1762 und 1766 wuchs hier in London ihr Selbstverständnis, akzeptiert von 
der Kunstwelt, aber auch konfrontiert mit Intrigen und Feindseligkeiten. 
Gefördert - verehrt, geliebt? - von Sir Joshua Reynolds, karikiert von Natha- 
niel Hone; für den Zeitgeist einzigartig: als Frau- neben Mary Moser-Grün- 
dungsmitglied der Royal Academy of Arts 1768; im Privatleben enttäuscht 
vom Heiratsschwindler Graf Frederick de Horn, dann doch erfreut über ihre 
Heirat mit Antonio Zucchi. Und schließlich folgte 1781, allerdings nach ih- 
rem Abschied von London und vor der Ankunft in ihrer »Residenz Rom«, 
welcher der dritte Akt der Trilogie gewidmet sein wird, das ersehnte Wieder- 
sehen ihrer Heimat Schwarzenberg. 

Hier in London wuchs ihre Anerkennung durch die High Society, 
Persönlichkeiten aus der Royal Family und dem Adel, aus der Künstler- und 
Theaterwelt, aus Politik und Finanzwirtschaft ließen sich porträtieren. Da- 
men wurden in - nun aktuell modische - türkische Gewänder gehüllt oder 
mit antiken Attributen abgebildet, Herren postierten in liebenswürdig pri- 
vater oder vornehm repräsentativer Gestik. Auch Kauffmanns Auseinan- 
dersetzung mit Historienmotiven aus der altenglischen Geschichte und 
ihre Hommage an Shakespeare wurden neben der Orientierung auf die 
griechische Mythologie zu zentralen Themen. Und sie setzte geschickt die 


Druckgrafik als Mittel der Verbreitung ihrer Werke ein und beschäftigte die 
bedeutendsten Stecher ihrer Zeit, 


Armin Berchtold und Gert Ammann 


Ein Höhepunkt in der Ausstellung ist das erstmals in Schwarzen- 
berg gezeigte »Selbstbildnis mit Minerva« aus dem Bündner Kunstmuseum 
Chur. Und ein zweiter Schwerpunkt wird Angelika Kauffmanns Mitstreite- 
rin arı der Royal Academy of Arts in London, Mary Moser, gewidmet, deren 
vermutliches Selbstbildnis aus dem Museum zu Allerheiligen in Schaffhau- 
sen die Diskussion um das Bildnis Mary Mosers von George Romney in ei- 
nem Katalogbeitrag aufleben lässt. 

Wir glauben, dass es auch dieses Jahr gelungen ist, mit finanzieller 
Hilfe vieler eine weitere Facette im Leben und Werk von Angelika Kauff- 
mann aufleben zu lassen. Nicht unwesentlich scheint uns aber auch die 
Treue der Mitglieder des Fördervereins »Freunde Angelika Kauffmann Mu- 
seum Schwarzenberg« zu sein, welche eine gesunde Basis für die anvisier- 
ten Aktivitäten bildet. Und schließlich ist unseren Leihgebern aufrichtig zu 
danken, die ihre Werke in unsere Obhut geben. 

Die ehrenamtlich tätigen Mitglieder im Vorstand und Beirat der 
»Freunde Angelika Kauffmann Museum Schwarzenberg« danken den Mit- 
wirkenden an dieser Ausstellung, der Kuratorin Petra Zudrell, den Verfassern 
der wissenschaftlichen Beiträge für den Katalog, den Mitarbeiterinnen und 
Mitarbeitern im Museum sowie dem Atelier Stecher. Möge die gemeinsa- 
me engagierte Arbeit großes Interesse bei unseren treuen Gästen und dem 
Kreis der »Freunde Angelika Kauffmann Museum Schwarzenberg« bewir- 
ken und uns bestärken, die Pflege der Erinnerung an Angelika Kauffmann 


mit Bedacht und großer Verantwortung weiter zu betreiben. 


Armin Berchtold Gert Ammann 
Bürgermeister der Obmann »Freunde Angelika Kauff- 
Gemeinde Schwarzenberg mann Museum Schwarzenberg« 


Angelika Kauffmann (1741- 1807). Leben und Werk 


1741-1765 Kindheit und Jugend. Angelika K 


auffmann wurde am 30. 
Oktober 1741 in Chur geboren. Ihr Vater, der 


aus Schwarzenberg stammende 
Maler Johann Joseph Kauffmann, erkannte früh das künstlerische Talent 
seiner Tochter und unterwies sie in der Malkunst. Daneben wurde Angelika 
Kauffmann in Sprachen unterrichtet, auch ihre schöne Singstimme wurde 


gefördert, Nach dem Tod der Mutter 1757 reisten Vater und Tochter nach 


Schwarzenberg, wo sie gemeinsam die Kirche neu gestalteten. Es folgten 


weitere Aufträge im Bodenseeraum und anschließend ein mehrjähriger 
Aufenthalt in Italien mit wechselnden Wohn- und Studienorten, unter an- 
derem Florenz, Rom und Neapel. Mit dem Bildnis des Antikengelehrten Jo- 


hann Joachim Winckelmann wurde ihr Name über Rom hinaus bekannt. 


1766-1781 London. Von englischen Italienreisenden ermutigt, reifte in 
der jungen Künstlerin der Entschluss, nach London zu ziehen. Nach dem 
Umzug 1766 war Angelika Kauffmann bald sehr erfolgreich, erhielt zahlrei- 
che Aufträge und arbeitete, unterstützt von ihrem Vater, der Atelier und 
Haushalt organisierte, unermüdlich, Zu ihren Förderern zählte auch Joshua 
Reynolds, der eintlussreichste englische Maler seiner Zeit. 1768 war Angelika 
Kauffmann neben Mary Moser das einzige weibliche Gründungsmitglied 
der Royal Academy. Bei deren jährlichen Sommerausstellungen stellte die 
Künstlerin regelmäßig Werke aus. Der Erfolg in England wurde nur durch 
Kauffmanns erste Ehe mit einem Heiratsschwindler und den Skandal um 
ein Bild des Malers Nathaniel Hone, auf dem sie angeblich nackt dargestellt 
war, getrübt, Das tat ihrer Popularität aber keinen Abbruch. Durch ihre ge- 


zielte Zusammenarbeit mit Kupferstechern wurden Druckgrafiken nach ih- 
ren Werken in ganz Europa verbreitet. 


Leben und We 


1781 Schwarzenberg. Die 40-Jährige heiratete den italienischen Maler 
Antonio Zucchi 1781. Nach der Hochzeit folgte der Umzug nach Italien. Auf 
der Reise nach Venedig besuchten sie Schwarzenberg, wo Angelika Kauff- 
mann die Bande in den Geburtsort ihres Vaters erneuerte. Obwohl sie nur 
wenige Monate ihres Lebens in Schwarzenberg verbrachte, fühlte sich die 


Künstlerin dem Geburtsort ihres Vaters ein Leben lang verbunden. 


1782-1807 Rom. 1782 starb Angelika Kauffmanns Vater in Venedig, or 
Verlust traf sie schwer. Im Mai dieses Jahres übersiedelte das Ehepaar Kauff- 
mann-Zucchi nach Rom und richtete sich dort in der Nähe der Spanischen 
Treppe in einem Palazzo ein. Das Atelier der Malerin wurde bald ein wichti- 
ger Treffpunkt, ihre Salonabende waren gut besucht. Romreisende ie Rang 
ließen sich von Angelika Kauffmann porträtieren oder gaben Historienge- 
mälde in Auftrag, unter anderem Kaiser Joseph II. Zarin Katharina die Gro- 
ße und die königliche Familie von Neapel und Sizilien. Daneben malte die 
Künstlerin auch einige Bildnisse für ihre Freundschaftsgalerie. Das letzte 
Lebensjahrzehnt Kauffmanns war vom Verlust ihres Ehemannes 1795. dem 
Tod enger Vertrauter, den Folgen der Napoleonischen Kriege und en aa 
heit geprägt. Religiöse Themen nahmen in dieser Zeit eine immer wichtige- 


re Rolle in ihrem Werk ein. 


elika Kauffmann i d 
1807 Tod. Am 5. November 1807 starb Angelika Kauffmann in Rom un 
e semP inSant’Andrea 
wurde unter Anteilnahme der Bevölkerung mitgroßem PompinsSantAn 


delle Fratte beigesetzt. 
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Helen Valentine 
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Mary Moser. Mitglied der Royal Academy 


Am 14. Dezember 1768 unterzeichnete Mary Moser, zusammen mit 36 an- 
deren Künstlern, die »Roll of Obligation«, eine Art Verpflichtungsurkunde, 
der Royal Academy. Die Unterzeichnenden hatten an der ersten Mitglieder- 
versammlung der neu gegründeten Royal Academy of Arts teilgenommen 
und gelobten mit ihrer Unterschrift, »sämtliche in der Gründungsurkunde 
aufgeführten Gesetze und Verordnungen einzuhalten« sowie »Ehre und 
Interessen der Anstalt zu jeder Gelegenheit mit Nachdruck zu fördern, so- 
lange wir ihr als Mitglieder angehören.« Die einzige andere weibliche Künst- 
lerin, deren Unterschrift das Dokument trägt, ist Angelika Kauffmann. Es 
findet sich darauf aber noch eine ganze Reihe anderer berühmter Künstler, 


etwa Sir Joshua Reynolds, Thomas Gainsborough und 
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Verpflichtungsurkunde für 
Benjamin West sowie einige weniger bekannte wie der Akademiemitglieder mit 
irische Landschaftsmaler George Barret und der Kut- den Unterschriften Mary Mosers 

und Angelika Kauffmanns, 
schen- und Landschaftsmaler Charles Catton. 14. Dez. 1768 bis heute, Royal 
Academy Archives, London, 
RAA/GA/10/L 
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Mary Moser war bis vor einigen Jahren relativ 
unbekannt, und ihre Aufnahme in die Royal Academy 
ist umso erstaunlicher, als bis in die 1930er- -Jahre keine anderen Künstlerin- 
nen hier Mitglieder wurden. Allerdings dürfte hierbei auch die Tatsache ins 
FIEBER PDS ee Gewicht gefallen sein, dass ihr Vater George Michael Moser selber zu den 
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; 7 #4 GeaE | ö u Gründungsmitgliedern der Akademie zählte und zum ersten Verwalter von 
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je | Mary Moser. Mitglied der Royal Academy 


deren Schulen ernannt worden war. George Michael Angelika Kauffmann: 
Selbstbildnis, 1770, 
Moser, im Nachruf von Sir Joshua Reynolds als »wahr- Radletann, Aa Kies rin 


haftig [..] in jeder Hinsicht VATER unserer heutigen Royal Academy of Arts, London, 
Inv.-Nr. 06/5024 


Künstlergeneration«' bezeichnet, war ein begnadeter 


Se 


Lehrer, der mehr als ein halbes Jahrhundert lang entscheidenden Einfluss 


Bi 
kl 


auf die Entwicklung der Londoner Akademien und Künstlervereinigungen 
nahm, die vor der Royal Academy gegründet worden waren. Und auch wenn 
dies allein nicht die Nominierung Mary Mosers zum Gründungsmitglied 
der Akademie erklärt, so lässt sich das Ansehen, das die Künstlerin bei ihren 
Zeitgenossen genoss, doch auch nicht unabhängig von der Rolle betrachten, 
die ihr Vater im Vorfeld der Akademiegründung 1768 spielte. 

Eine ganze Reihe von Künstlern im England des frühen 18. Jahrhun- 
derts hatte das Fehlen einer institutionellen Akademie beklagt, die es sich 
zur Aufgabe machte, ihnen die nötige Unterstützung zu sichern, und sich 
die Gründlichkeit ihrer Ausbildung und die Verbesserung ihrer gesellschaft- 
lichen Stellung in einer Weise angelegen sein ließ, wie sie etwa Künstler in 
Italien und Frankreich vonseiten der Accademia diSan Luca in Rom bzw. der 
Academie royale de peinture et de sculpture in Paris genossen. Allerdings 
gab es in London schon vor der Gründung der Royal Academy im Jahr 1768 - 
nur ist dies wenig bekannt, und auch fehlte die internationale Anerkennung 
hierfür- mehrere Akademien und Ausstellungsgesellschaften, An fast allen 
von ihnen hatte Mary Mosers Vater entscheidenden Anteil. 

iR In der Tat konnte George Michael Moser zum Zeitpunkt der Akade- 
en ee eine lange and erfolgreiche Karriere in England 
: 1706 im schweizerischen Schaffhausen, war Moser 


1726 
r Bach London gekommen und dort zunächst als Kupferschmied tätig ge- 
esen: ein Beruf,den bereits sein Vater Michael Moser ( 


1683-1739) ausgeübt 
hatte. Von etwa 1730 an arbeitete George Michael Mos 


er dann für den Zise- 


| A 


leur und Maler John Valentine Haidt (1700-1780), um sich offenbar bere eits 
kurze Zeit später selber als Goldziseleur und Emaillemaler niederzulassen. 
Schon in den 1740er-Jahren erfreuten sich seine Arbeiten hoher Wertschät- 
zung, Die hohe Kunstfertigkeit seiner Werke zeigt sich etwa an einer Dose 
mit dem Bild des römischen Helden Gaius Mucius Scaevola vor dem Etrus- 
kerkönig Lars Porsena (1741, Metropolitan Museum, New York) oder an zwei 
Kerzenständern, die sich heute im Victoria und Albert Museum befinden 
(um 1740), Auch der englische König George III. wurde auf Moser aufmerk- 
sam und beauftragte ihn mit dem Entwurf des Großen Siegels von Groß- 
britannien, das zur Beglaubigung von Staatsdokumenten verwendet wurde. 
Das von Moser entworfene Siegel war von 1764 bis 1784 in Gebrauch, für die 


En 


ur che Ramilie fertigte Moser aber auch Uhrengehäuse und Emaillear- 


oO 


beiten an. In dem Nachruf’ auf Moser, der im »Gentleman’s Magazine« er- 


»großen Talente [.] diesem Land zur Zierde gereichten [.] und obzwar 
er kein sgeborener Brite war. galten ihm Ehre und Gunst seiner Majestät, de- 
ven GrORzügigkeit ihm oft auf’ die freieste und huldreichste Art zuteil wurde; 
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Neben seiner eigenen Arbeit galt Mosers Interesse der Praxis und 


der Lehre des Aktzeichnens. Bereits in jungen Jahren betrieb er gemein- 
sarı mit seinem dam aligen Lehrmeister Haidt am Salisbury Court in der 


Londoner Fleet Street eine Aktzeichenschule, Hier sammelte er wertvolle 
Erfahrungen, die ihm bei der Gründung der St. Martin’s Lane Academy im 
Jahr 1735 zugutekamen. Diese Akademie, die zunächst von William Hogarth 
097-1764) geleitet wurde, hatte Bestand, bis man 1767 ihre Einrichtungs- 


San 


gegenstände und Materialien in die Schulen der Royal Academy zur dorti- 


en Y 
gen Verwendung verbrachte und Moser als erster Aufseher dieser Schulen 


A 


Mary Moser Mitglied der 


eine der wichtigsten Positionen der Royal Academy (neben denen des Präsi- 
denten, des Schatzmeisters und des Sekretärs) bekleidete. 

Allerdings scheint es für diesen Posten nur wenige Konkurrenten 
gegeben zu haben, was wohl auch daran lag, dass Moser aufgrund der füh- 
renden Rolle, die er seit den 1740er-Jahren an der St. Martin's Lane Academy 
gespielt hatte, für diese Aufgabe prädestiniert zu sein schien. Der Kupfer- 
stecher und Pionierkunsthistoriker George Vertue vermerkte 1745 in sei- 
nem Notizbuch, dass »Herr Moser, der Ziseleur, sich im vergangenen Winter 
durch sein Geschick im Aktzeichnen unter den Besten der Akademie her- 
vorgetan hat. 1746 bezeichnete Vertue Moser auch als einen der »wichtigs- 
ten Leiter« von St. Martin’s Lane.! 

Das Gemälde »A Life Class at St. Martin's Lane Academy« (Aktzei- 
chenklasse in der St. Martin’s Lane Academy) von 1761/62 zeigt Moser, der 
1760 Leiter der Akademie war, im mittleren Vordergrund. Das Bild bietet 
einen seltenen Einblick in die Arbeit dieser Schule: Der Raum wird von ei- 


ner großen Öllampe erhellt, und da die kette 
Johann Zoltany: Aktzelchenklasse in.dor 

St. Martin’s Lane Academy, 1764762, 
Arbeiten beschäftigt waren, sich erst in Öl aut Leinwand, 50.58.66 em, Royal Academy 


Künstler, die tagsüber mit ihren eigenen 


oO" 


i Arts, L ton, Inv.Nr. 03/624 
den Abendstunden zum Aktzeichnen öfArts; Lahdon 


einfanden, stehen aul' den Bankreihen 
weitere Lampen. Das Aktmodell sitzt 
auf einer erhöhten Plattform auf Holz- 
kisten, aul denen eine gepolsterte De- 
cke ausgebreitet ist. An der Wand hängt 
ein Seil, das dem Modell zur Verfügung 
stand, um länger in Stellungen mit er- 
hobenem Arm (oder erhobenen Armen) 


verharren zu können. Mit der Sanduhr 


Royal Academy 
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vor dem Modell wurde die Zeichensitzung in Abschnitte unterteilt, sodass 
regelmäßig eine Pause eingelegt werden konnte. An der Rückseite des Raums 
sieht man Abgüsse von antiken Büsten und gerahmte Aktzeichnungen in 
Kreide, die den Künstlern der Akademie als Musterbeispiele dienten. Es ver- 
dient allerdings erwähnt zu werden, dass ungeachtet der Führungsposition, 
die Moser bekleidete, seine Tochter von der Hauptaktivität der St. Martin’s 
Lane Academy, dem Aktzeichnen, ausgeschlossen blieb, das - wie überhaupt 
das Zeichnen in der Gesellschaft von Männern - für Frauen als unschick- 
lich galt. Das Gerücht, Angelika Kauffmann lasse sich ein Modell der Royal 
Academy zum Aktzeichnen nach Hause kommen, löste denn auch einen 
mittleren Skandal aus. In seiner Biographie des Bildhauers Joseph Nollekens 
schildert John Thomas Smith eine Begegnung mit dem fraglichen Modell, 
Charles Cranmer, und schreibt, dieser habe ihm 
»versichert, dass er Angelika Kauffmann in ihrem Haus an der Südsei- 
te des Golden Square wiederholt Modell gesessen, hierbei aber nur Arme, Schul- 
tern und Beine entblößt habe; auch sei ihr Vater [.] stets zugegen gewesen.«5 
1755 war George Michael Moser an dem gescheiterten Versuch betei- 
ligt gewesen, eine nationale Akademie zu gründen. Zusammen mit seinem 
Freund und Nachbarn Francis Hayman (1708-1776), gehörte Moser einem 
Ausschuss an, der 1755 ein Schreiben mit dem Titel »A Plan ofan Academy« 
(Das Vorhaben zur Gründung einer Akademie) veröffentlichte: ein Projekt, 


dem nach Auskunft des im gleichen Jahr publizierten Buches von Jean- 


Andre Rouquet, »The present State ofthe Arts in England« (Zur gegenwär- 
Üigen Lage der Künste in England) allerdings »kein Erfolg beschieden war, 
entweder wegen schlechter Planung oder weil seine Nutzlosigkeit es natürli- 
cherweise zum Scheitern verurteilte.«°Ungeachtet dieses Misserfolgs unter- 
es Bi die Gründung der Incorporated Society of Artists, einer 

gung, Zu deren Leitern er von 1765 an zählte, Im Gegensatz 
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zur St. Martin’s Lane Academy handelte es sich hierbei um eine Organisa- 
tion, an deren Aktivitäten auch Mary Moser teilnehmen durfte. 1760 ver- 
anstaltete die Vereinigung die erste Kunstausstellung in England, und von 
Anfang an präsentierten Vater und Tochter ihre Werke in diesem Rahmen 
der Öffentlichkeit. Das von Mary Moser ausgestellte Bild war ein Aquarell 
mit dem Titel »Blumenstück«; ihr Vater stellte den Entwurf eines Siegels für 
das London Hospital aus. Auch bei den bis 1768 folgenden Ausstellungen der 
Künstlervereinigung zeigte Mary Moser ihre Werke, und zwar jährlich ein 
oder zwei Blumenaquarelle. 

Mary Moser war 1744 geboren und am 22. November desselben 

Jahres getauft worden. Sie blieb das einzige überlebende Kind der 1730 ge- 
schlossenen Ehe zwischen George Moser und Maria Guynier, der Tochter 
des Künstlers Claude Guynier aus Grenoble. Von der Society for the Encou- 
ragement of Art, Manufacture, and Commerce (Gesellschaft zur Förderung 
von Kunst, Herstellung und Handel) erhielt sie im Alter von vierzehn Jahren 
einen Preis in Höhe von fünf Pfund Sterling in der Kategorie Ornament- 
zeichnen für Mädchen unter achtzehn Jahren und im darauffolgenden Jahr, 
1759, eine Silbermedaille für ein Blumengemälde. Man darf also vermuten, 
dass sie ihr Handwerk schon in jungen Jahren mit großem Fleiß betrieben 
hat. Es lag daher durchaus in der natürlichen Entwicklung der Dinge, dass 
sie bei der Society of Artists auszustellen begann-eine beachtliche Leistung 
für eine junge Frau von 16 Jahren. 

Die Society of Artists hatte vom König einen SEELDNIESBEIET erhal- 
ten, der ihr zwar ein gewisses Ansehen, aber keine finanzielle miese TUnE 
durch den König sicherte, sodass die Gesellschaft auf Mitgliedsbeiträge und 
Einnahmen aus dem Verkauf von Ausstellungskatalogen auaAriesen war. 
Ihre Mitgliederzahl belief sich auf rund 200 Künstler; die Leitung lagin der 
Hand von 24 Direktoren. Um 1767 kam es zwischen Mitgliedern und Vor- 
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stand zu Spannungen über die zukünftige Entwicklung der Gesellschaft: 
auch die Tatsache, dass die Besetzung der Direktorenstellen nicht PEREREN 
mäßig wechselte, führte zu Verstimmungen. Eine ganze Reihe von Direk- 
toren war bestrebt, die Gesellschaft in eine Akademie mit eigenen Schulen 
zu verwandeln, sie stärker an den König zu binden und dessen finanzielle 
Unterstützung zu erlangen. Im November 1768 gelangten die Streitigkeiten 
zwischen Mitgliedern und Vorstand an einen kritischen Punkt: Die Mehr- 
zahl der Direktoren wurde abgewählt, und die übrigen, darunter George Mi- 
chael Moser, traten zurück. Und diese Künstler bildeten später den Kern, aus 
dem die Royal Academy hervorging. 

Am 28. November trafen vier von ihnen - Sir William Chambers, 
Benjamin West, Francis Cotes und George Michael Moser - mit König George 
III. zusammen und überreichten ihm eine von 22 Künstlern unterzeichne- 
te Petition. Maler, Bildhauer und Architekten, hieß es darin, hätten »den 
Wunsch, eine Gesellschaft zur Förderung der Zeichenkünste zu gründen«, 
seien sich aber darüber »im Klaren, dass jede Einrichtung dieser Art ohne 
königliche Mitwirkung vergeblich bleiben müsse«, und begehrten daher die 
»Hilfe, Unterstützung und den Schutz Seiner Majestät.«” Neben dem Namen 
von George Michael Moser enthielt die Petition auch den von Mary Moser 
sowie die anderer führender Künstlerpersönlichkeiten. 

Am 10. Dezember 1768 hatte man sich auf den Text der Gründungs- 
ee geeinigt, die die Regeln und Bestimmungen für den Akademie- 
Bere Br König mit en zustimmenden Worten un- 

8€ diesen Plan; er möge ausgeführt werden!«® Auch 

z a am 10. Dezember nicht beiwohnte, ist 

en Banuitglieder der Royal Academy aufgeführt und 

nete vier Tage später, am 14. Dezember 1768, selber die Verpflich- 
tungsurkunde. Im Bli i ; 

ick auf die Verwerfungen innerhalb der Künstlergesell- 
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schaft lag es nahe, dass die Künstler die Vereinbarung zur Einhaltung der 
in der Gründungsurkunde aufgeführten Gesetze formell unterzeichneten. 
Eines dieser Gesetze hatte Mary Moser zu diesem Zeitpunkt allerdings be- 
reits übertreten: Sie war erst 24 Jahre alt und verstieß damit gegen die erste 
Klausel der Urkunde, die lautete, dass 

»die Künstler wenigstens das Alter von 25 Jahren erreicht haben, in 
Großbritannien wohnhaft und nicht Mitglieder einer anderen in London ge- 
gründeten Künstlergesellschaft sein sollten.«? 

Die Tatsache, dass sie zu den Gründungsmitgliedern der Akademie 
gehörte, war für Mary Moser nicht nur eine große Auszeichnung, sondern 
zeugt auch davon, dass sie inzwischen als Künstlerin anerkannt war. Die 
Künstler, die als Gründungsmitglieder aufgenommen wurden, bildeten ins- 
gesamt eine recht disparate Gruppe, die sich nur schwer auf einen Begriff 
bringen lässt. Auffällig ist allerdings, dass eine große Anzahl von ihnen im 
Ausland geboren ist: so etwa, neben George Michael Moser, auch Francesco 
Bartolozzi, Agostino Carlini, Dominic Serres, Benjamin West, Sir William 
Chambers und Angelika Kauffmann. Viele dieser Künstler, aber auch sol- 
che, die wie Sir Joshua Reynolds in Großbritannien geboren waren, hatten 
im Ausland studiert oder waren dort Mitglied einer Akademie. Eine dritte 
Gruppe, in die auch Mary Moser zu passen scheint, bilden die Künstler, die 
Verbindungen zum Königshaus unterhielten. Charles Catton etwa stand als 
Kutschenmaler in keinem besonders hohen Ansehen, doch war er immer- 
hin von Georg III. hierzu ernannt worden. Unter den Gründungsmitglie- 
dern war Mary Moser übrigens nicht die einzige Blumenmalerin. Auch John 
Baker (1736-1771) gehört zu diesem Kreis, und sein Blumengemälde in der 
Sammlung der Royal Academy ist Mary Mosers Ölbildern gar nicht unähn- 
lich. Für die Annahme einer Verbindung zum Königshaus spricht aber auch 
die Behauptung Joseph Faringtons, Mary Moser habe der jungen Prinzessin, 
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der dritten Tochter von Königin Charlotte, Zeichenunterricht erteilt. We- 
nigstens deutet ein späterer, undatierter Brief, den Prinzessin Elisabeth an 
Mary Moser schrieb, auf eine lange Bekanntschaft der beiden hin: 

»Auch wenn Sie meinem Auge fern sind, so denke ich doch oft an Sie 
und sende Ihnen ein dezentes Kleid in schlichter Farbe, damit Sie eine aufrich- 
tige und alte Freundin erkennen in Ihrer Eliza.«'° 

Königin Charlotte blieb Mary Moser ihr ganzes Leben über gewo- 
gen. So gab sie ihr etwa den Auftrag, eines der Zimmer in Frogmore House 
in Windsor mit einem aufwändigen Blumenmuster auszuschmücken: ein 
Auftrag, den Mary Moser zwischen 1792 und 1795 ausführte und für den sie 
vermutlich die stattliche Summe von 900 Pfund Sterling erhielt. 


Charles Taylor (?) nach 
Thomas Girtin (1775-1802), 
Vorderansicht der Royal 
Academy, Strand, Strich- 


radierung, 125 mm, 
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C. Taylor (Hg.), The Temple 


of Taste, Februar 1795, 
Royal Academy of Arts, 
London, Inv.-Nr. 06/5155 


John Hill nach Thomas 
Rowlandson (1757-1827) 
und Augustus Charles Pugin 
(1769-1832), Ausstellungs- 
raum in Somerset House, 
Aquatinta und Radierung, 
194 x 259 mm, aus! 
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Als Mitglied der Royal Academy nahm Mary Moser selbstverständ- 
lich einen Platz in der Londoner Kunstszene ein. Sie war aus der Society of 
Artists ausgetreten, um Mitglied der Royal Academy werden zu können, und 
präsentierte ihre Bilder der Öffentlichkeit jetzt im Rahmen der Akademie- 
ausstellungen. Die erste dieser Ausstellungen fand 1769 statt; beide, Vater 
und Tochter, zeigten hier ihre Werke. Von den Mitgliedern der Royal Aca- 
demy wurde erwartet, dass sie pro Jahr mindestens ein Werk ausstellten. 
Allerdings kam Mary dieser Erwartung in den Jahren 1781/82, 1786/87, 1791 
und 1799 sowie zwischen 1793 und 1796 nicht nach. Die letzte Ausstellung, 
an der sie selber teilnahm, fand 1802 statt, als bereits das Gerücht umging, 
ihre nachlassende Sehkraft hindere sie an der Arbeit. Die Auflistung der 


ausgestellten Öl- und Aquarellbilder lässt erkennen, dass der Umfang der 
Themen, mit denen sich Mary Moser befasste, immer größer wurde, was 
auf ihr wachsendes Selbstvertrauen in der Auseinandersetzung mit ver- 
schiedenen Sujets und beim Ausstellen ihrer Arbeiten hindeutet. Hatte sie 
bis dahin ausschließlich Blumengemälde ausgestellt, so trägt 1772 eines der 
drei von ihr ausgestellten Werke den Titel »Bildnis als Hebe«. 1774 zeigte sie 
»Die Muse Erato«, 1778 und 1779 dann ausschließlich figürliche Bilder wie 
Porträts oder »Belphaebe« aus Spencers »Fairy Queen«. Leider ist über den 
Verbleib all dieser Arbeiten nichts bekannt. Auch inden 1780er- und 1790er- 
Jahren stellte sie verschiedene Blumengemälde sowie Porträts und Histori- 
enbilder aus, deren Themen sie der klassischen Mythologie entlehnte. Für 
das Jahr 1802 verzeichnet der Katalog sogar ein Bild, in dem sie sich mit der 
Geschichte Englands befasst: »Königin Eleanors Beichte vor König Heinrich 
Il« Inspiriert sein dürfte dieses Gemälde auch durch Sir Joshua Reynolds, 
den Präsidenten der Royal Academy, der in seinen von 1769 bis 1790 gehal- 
tenen Vorlesungen oder »Discourses« die Künstler aufforderte, Historien- 
malerei zu betreiben, und diesem Genre den Vorrang vor allen anderen gab: 
eine Hierarchie, an deren unterem Ende er die Blumenmalerei ansiedelte. 
Die Wahl George Michael Mosers zum ersten Verwalter der Royal 
Academy zeigte auch für das Leben seiner Tochter praktische Auswirkun- 
gen. In der Gründungsurkunde war festgelegt worden, dass der Verwalter 
ein Gehalt von »hundert Pfund im Jahr« und »eine geziemende Wohnung 
in der Royal Academy zu seinem ständigen Aufenthalt« bekommen sollte." 
Damit war nicht nur die finanzielle Lage der Mosers sicherer geworden; es 
bedeutete auch, dass die gesamte Familie von den frühen 1770er-Jahren an 
im Old Somerset House und dann, ab etwa 1780, im New Somerset House 
Quartier bezog. Beide Domizile boten neue und geräumige Wohnungen, die 
Sir William Chambers eigens für die Royal Academy entworfen hatte und 
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deren Bau aus der Staatskasse bezahlt wurde. Das Juwel in diesem se 
der Akademie war der Ausstellungsraum: ein großer Oberlichtraum, der die 
Jahresausstellung der Royal Academy erheblich aufwertete. Im Unterschied 
zur Society of Artists, in deren Ausstellungen eine große Bandbreite von ni 
beiten gezeigt wurden, hatte die Royal Academy 1770 beschlossen, »keine 
Nadelarbeiten, künstlichen Blumen, Scherenschnitte, Muschelwerk a 
ähnlichen Tand in Ausstellungen zu zeigen.«” Der neu geschaffene ee 
gige Ausstellungsraum bot den Künstlern die Möglichkeit, ihre ehrgeizigs- 
ten Werke vorteilhaft auszustellen. 

In der Beletage von Somerset House gab es neben dem prachtvol- 
len Ausstellungsraum auch einen Sitzungsraum. Er ist auf Henry Singletons 
beeindruckendem Gemälde »Mitgliederversammlung der Royal Academy« 
abgebildet, auf dem auch Mary Moser und Angelika Kauffmann zu sehen 
sind, und zwar hinter Benjamin West, der in demroten, auch als »Thron« be- 
zeichneten und bis heute erhaltenen Präsidentenstuhl Platz genommen u 
Infolge des 1780 erfolgten Umzugs nach (New) Somerset House ee die 
Royal Academy ihren Besuchern die anspruchsvollsten Kunstwerke zeigen. 
Mitglieder der Royal Academy, die erst nach deren Gründung sagen 
wurden, sollten der Sammlung eines ihrer Werke, das auch als Binlumarheit 
bezeichnet wurde, zur Verfügung stellen. Aber auch die Gründungsmitglie- 
der selber waren angehalten, der Akademie eigene Arbeiten zu WERBEN 

oder sie erhielten den Auftrag, Kunstwerke für die neuen Ausstellungsräu- 


me zu malen. So war in der Ratsversammlung der Ro- Eolgende Duppelseltes | 
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es »sich für Mitglieder geziemt, der Akademie ein Bild Royal Academy, 1795, Öl au 
i j ü j Ko Leinwand, 198,1x 259 m, 
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für die Decke des Sitzungsraums malte und von denen zwei auf Singletons 
Gemälde zu sehen sind, ein Honorar. Die Arbeiten befinden sich heute an 
der Decke der Eingangshalle von Burlington House, dem derzeitigen Sitz der 
Royal Academy. Sie tragen die Titel »Invention« (Erfindung), »Composition« 
uapnsin »Design« (Gestaltung) und »Colour« (Farbe) - Letztere als 
Frau dargestellt, die Pigmente aus einem Regenbogen stiehlt und zu deren 
Füßen ein Chamäleon sitzt. 

Auch Mary Moser trug mit der Schenkung von zwei Blumenbildern 
zur Einrichtung des Hauses bei. Auf dem Gemälde von Henry Singleton 
sind die beiden Werke, »Frühling« und »Sommer«, in ihrem Rücken abge- 


bildet, wo sie eine kleine Terrakottafigur des berittenen George III. säumen. 


yoiäArts, London, 


An derselben Wand finden sich auch zwei von Sir Joshua Reynolds gemalte 
Porträts von König George IIL und Königin Charlotte. Dass die Werke in die- 
sem Raum aufgehängt wurden, geht maßgeblich auf den Einfluss von Sir 
William Chambers zurück,“der diesen renommierten Ort für Mary Mosers 
Blumengemälde auswählte. 

Als George Michael Moser 1783, nur ein Jahr nach seiner Frau, ver- 
starb, war dies für seine Tochter sicher ein großer Verlust. Der Tod des Va- 
ters markierte aber auch insofern einen tiefen Einschnitt, als Mary Moser 
Somerset House jetzt verlassen musste. Sie bezog zunächst Quartierinder9 
Mortimer Street am Cavendish Square und 1784 dann in 21 Denmark Street; 
beide Adressen lagen in der Nähe von Somerset House. Auch nach ihrer Hei- 
Tat mit Captain Hugh Lloyd 1793 blieb sie der Royal Academy eng verbun- 
den. Aus den Protokollen der Generalversammlungen geht hervor, dass sie 
in den späten 1790er- und frühen 1800er-Jahren häufig an diesen Sitzungen 
teilnahm. Eine von deren wichtigsten Funktionen war die Wahl neuer Mit- 
glieder, wenn Stellen vakant wurden. Zwar hatte Mary Moser in den ersten 
Jahren nach Gründung der Akademie an 
men; es ist jedoch bekannt, dass sie bej d 


jährlichen Preisverleihung für Studente 
einzureichen pflegte. 
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Auch wenn die zeitgenössischen Quellen über Mary Moser eher 
dürftig sind, besteht kein Zweifel, dass sie sehr lebhaft war, mit vielen ver- 
schiedenen Menschen Umgang hatte und sich in den Londoner Künstler- 
kreisen zu behaupten wusste. In einem Brief von William Chambers an sei- 
ne Tochter Charlotte ist von einem Aufenthalt Marys bei seiner Familie und 
davon die Rede, wie sehr Lavinia, seine andere Tochter, Mary zugetan sei. 
Chambers zeichnet ein lebendiges Porträt von ihr, wenn er schreibt: 

»Lavinia hat sie sehr gern, ja sie wüsste sich ohne eine solche Begleite- 
rin gar nicht zu beschäftigen, und Moser weiß so viel und hat so viel gelesen, 
dass ich sicher bin, dass Lavinia durch das Gespräch mit ihr viel lernen kann.«'s 

In einem anderen Brief schildert Chambers, mit welcher Ernsthaf- 
tigkeit Mary Moser ihre Kunst betrieb: 

»Mary hatte einen gehörigen Schaffensrausch, dessen Symptome die 
ganze Familie in Aufregung versetzten: Lindgren eilte nach Long Acre, um Öle 
und Farben; Thomas nach St. Giles, um Paletten und Pinsel; t. nach Twicken- 
ham, um einen Spannrahmen zu besorgen. [Vom Malzimmer in] der dunklen 
Dachkammer, wo der geräucherte Speck lagert, behauptet sie, dass es zum 
Malen das beste Licht der Welt biete. Miss Moser nahm den Raum gleich in 
Besitz, verwandelte ein altes Bettgestell in eine Staffelei zum Malen und ist 
seitdem inmitten von Mohnblumen, Rosen, Nelken, Myrten usw. usw. in ihre 
Arbeit vertieft. Nicht einmal zum Abendessen kommt sie nach unten und 
nimmt beim Malen nichts als Backpflaumen zu sich.«'s 

Neben der künstlerischen Bildung und Ausbildung durch ihren Va- 
ie war © die Zielstrebigkeit, die in diesen Zeilen zum Ausdruck kommt, 
a. a a ihren Platz in der angesehensten Londoner 

‚Jahrhunderts zu behaupten. 
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Mary Moser. Eine Künstlerin 
in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 


Der Werdegang einer Künstlerin im England des 18. Jahrhunderts war von 
zahlreichen gesellschaftlichen Tabus und Hindernissen geprägt. Einzelne 
Frauen schafften es dennoch, sich durch ihre Persönlichkeit, Beharrungs- 
vermögen sowie soziale und künstlerisch herausragende Fähigkeiten einen 
Platz in einer von Männern und ihren Regeln bestimmten Öffentlichkeit zu 
erkämpfen und auf Dauer einzunehmen. Eine solch starke Frau war Mary 
Moser (1744-1819). Die Gender-Forschung, ein jüngerer Zweig der Kunstge- 
schichte, hat in den letzten Jahrzehnten viele neue Erkenntnisse zur Künst- 


lerschaft von Frauen im Allgemeinen und zu Mary 
Mary Moser nach George 
Romney: Bildnis Mary Moser, 
nach 1770-71, Ölauf Leinwand, 
Vater und Tochter 73x61 cm, Sturzenegger-Stif- 
tung, Museum zu Allerheiligen, 
Mary Moser war in der zweiten Hälfte des 18. Schaffhausen, Inv.-Nr. A1669 


Moser im Speziellen beigetragen.’ 


Jahrhunderts eine der herausragenden Künstlerinnen 

in der britischen Hauptstadt. Ihr Vater, der aus Schaffhausen in der Schweiz 
gebürtige George Michael Moser (1706-1783), war Ende der 1720er-Jahre als 
Kupfer- und Goldschmied, Emaillemaler und Siegelschneider nach London 
übersiedelt. Dort war er durch seine außerordentlichen kunsthandwerkli- 
chen Fähigkeiten und seine Lehrtätigkeit zu höchsten Ehren gelangt und 
hatte Auftraggeber sowie Gönner bis ins Königshaus gefunden.*Ein Gemäl- 


Carl Marcus Tusc her: 
George Michael und Mary Mosoı 
mit Hund, 1741-43, 
Ölauf Leinwand, 72,5X73 cm 
The Geffrye, Museum ofthe 
. ER ER RER Home, London 
de des ebenfalls in London tätigen Malers Carl Marcus 
rechte Seite: 
R \ R } Mary Moser: 
is vu n y ars etwae { "Vor 
seiner Frau Mary, geborene Guyener’, etwa ein Jahr vor gilanis Joseph Nollekens, 
1770/71, Öl auf Leinwand, 
j j 3 63,5 X48,5 cm, Yale Center 
Zu diesem Gemälde werden in der Objektdatenbank des for British Art, Paul Mellon 


Tuscher (1705-1751) zeigt den Künstler zusammen mit 


der Geburt ihres einzigen Kindes am 27. Oktober 1744. 
Londoner Geffrye Museums detailreich die wichtigsten Collection, New Haven 
Lebensdaten George Michael Mosers, seiner Frau Mary 
und die des Malers Tuscher angeführt. Interessant ist, dass Tuscher das Paar 
gemäß der englischen Mode in den 1740er- und 1750er-Jahre in einen natür- 
lich aussehenden Garten versetzte, um den hochgestellten Status der bei- 
den Porträtierten zu unterstreichen. Diese tragen zudem teure Kleider, die 
dennoch nicht einem hochformellen Anlass entsprechen.* Nach Gründung 
der Royal Academy 1768, an der George Michael Moser unmittelbar beteiligt 
war, wurde er zu deren erstem Keeper (Verwalter)5ernannt und - wie sogar 
in der alten Heimat berichtet wurde - zusammen mit seiner mittlerweile 
24-jährigen Tochter in den Adelsstand erhoben 5 

Die wissenschaftliche Beschäf- 
tigung mit Mary, dem einzigen Kind 
der Mosers, erfolgte bislang fast aus- 
schließlich im angelsächsischen Raum. 
Dort ist ihr Werk in namhaften öffent- 
lichen Sammlungen vertreten; online 
einsehbar sind Bilder von Mary Moser 
beispielsweise auf den Seiten folgen- 
der Museen: Fitzwilliam Museum der 
University of Cambridge’, Victoria and 
Albert Museum, Königliche Sammlun- 
gen, Royal Academy’° und Royal Society 


Eine Künstlerin in der zweiten Hälfte des 18 ] 


of Arts", alle London, sowie Brooklyn Museum, New York”. Es handelt sich 
dabei meist um Blumenstillleben. Einzig das amerikanische Yale Center for 
British Art, Paul Mellon Collection, in New Haven, Connecticut, hält mit dem 
Bildnis des mit Mary Moser eng befreundeten Bildhauers Joseph Nollekens 
(1737-1823) ein Figurenbild bereit. Weitere Portraits und Historienbilder 
sind zwar verbürgt, doch bislang nicht gefunden worden.“ Nicht zuletzt we- 
gen der spärlichen Quellenlage erscheint es angebracht, an dieser Stelle für 
das deutschsprachige Publikum einen Überblick zu geben, mehrere Arbei- 
ten vorzustellen und damit breitere Aufmerksamkeit zu wecken. 


Früh entdecktes Talent 

Mary Moser, am 27. Oktober 1744 in London geboren, hatte früh ihre 
Laufbahn als Zeichnerin und Malerin begonnen. Schon als Vierzehnjäh- 
rige gewann sie 1758 einen ersten Preis. Im Jahr darauf konnte sie erneut 
in einem Wettbewerb für junge Leute unterschiedlichen Alters der Socie- 
ty for the Encouragement of Arts, Manufacturers, and Commerce (heute 
üblicherweise Royal Society of Arts) eine Silbermedaille in der Klasse für 
»Drawings of Ornaments by Girls under Eighteen« (Ornamentzeichnen für 
Mädchen unter 18 Jahren) gewinnen.“ Mit der Medaille hob man ihr beson- 
deres Talent hervor. Das eingesandte Blumenbild wurde wenig später auf 
der ersten Ausstellung der Society of Arts 1760 gezeigt.” Das Aquarell, mit 
dem sich die erst Fünfzehnjährige um den Preis der Royal Society of Arts 
beworben hatte, zeigt eine über Eck gestellte Vase mit 


sich ein rei ' i ; 
reich arrangiertes Blumenbouquet: Rosen sind a 


ebenso zu finden wie Kornblumen und Päonien, dazu U. li. signiert und datiert: 
wei i 1: z R Re »Mary Moser 1759%; 
itere in sommerlich-leichter Weise dargestellte Blü er beseichner 


ahrhunderts 


Mary Moser: Blumenstück, 


Blumendekor und einem Sphinxkopf. Darüber entfaltet 1759, Wasserfarben auf Papier, 
64x48 cm, The Royal Society 


ten verschiedenster Couleur. Die locker angeordneten, »Class 63 first Premium.« 


vielleicht durch einen Luftstoß bewegten Blu- 
men versinnbildlichen die Vergänglichkeit von 
Schönheit. 
Bereits in dieser frühen Arbeit werden die 
Vorbilder der jungen Künstlerin deutlich: die spani- 


schen und vor allem niederländischen Maler von Blu- 
menstillleben wie Jan van Huysum, Gerard van Spaendonck oder Jan van 
Dael.‘® Bald war Mary Moser bekannt für ihre herausragend elaborierten 
Blumenbilder. Dabei dürfte auch ihre Herkunft eine Rolle gespielt haben. 
Der aus dem Handwerk kommende Vater hatte sie im kommerziellen Feld 
der dekorativen Künste sicher wesentlich gefördert und zugleich in diesem 
verortet, ganz so, wie es sich auch für eine Frau aus der Oberschicht geziem- 
te.® In den 1780er-Jahren erarbeitete Mary Moser einen ganz eigenen Stil, 
der sich im Laufe der Zeit sogar gewis- 
ser Reminiszenzen an die süddeut- 
sche Bauernmalerei bediente ° Der 
Stil ihrer Arbeiten schöpfte in den 
folgenden Jahren zunehmend aus 
der von Frankreich kommenden Ro- 
kokomode des »Retour ä la nature«, 
die sich in eine »flower mania« wan- 
delte und zahlreiche Fürsprecher und 
Mary Moser: Frühling, um 1780, 


g,u 
Öla inwand, 63,5 x 53,5 cm, 


Royal Acade 


my of Arts, London, Inv.-Nr. 03/683 


Mary Mose 


r: Vase mit Blumen, 1797, 


vend, 66,3 165,6 cm, 
Royal Collection Trust/ 
HM Queen Eli 


lizabeth 11 2014 


Mary Moser: Postament mit Vase und Blumen- 
irlande, 1792, Öl auf Leinwand, 290,2 X 201,3 cm, 
En Frogmore House, Windsor, Supplied by Royal 


collection Trust / © HM Queen Elizabeth Il 2014 


Nachahmer in höchsten Adels- 
kreisen fand. Waren die Stillleben 
ihr vorrangiges Motivrepertoire, 
so pflegte sie durchaus auch die 
im Ansehen höher stehende Fi- 
gurenmalerei, doch konnte Mary 
Moser offenbar qualitativ nichtan 
die Besten ihrer Zeit anknüpfen, 
sodass das Urteil der Zeitgenossen 
und nachfolgender Generationen 
sehr unterschiedlich ausfiel.” 
Dieser Umstand erklärt vielleicht 
auch die spärlich erhaltenen In- 
formationen zu den Arbeiten. 


Dekorationen für die Königin re 
Aus der virtuosen Kunst der Blumenstillleben, die von der Königin 
Charlotte in so hohem Maß geschätzt wurden, entstand ein Verleger 
hältnis zwischen den beiden Frauen. Dies führte dazu, dass Moser sogar die 
Lehrerin von Charlottes Töchtern wurde. Aus dieser Freundschaft wieder- 
um sollte sich für Moser ein großer Erfolg und ihr heute wohl bekanntestes 
Werk entwickeln: Im Jahr 1974/95 wurden ihr die Dekorationen eines Raums 
in Frogmore House übertragen.” Das in Nachbarschaft zu Windsor Castle 
stehende Landhaus war ein Geschenk des britischen Königs George En an 
seine Frau, die deutschstämmige Queen Charlotte. Frogmore House diente 
ihr als privates Refugium und war Ort ihrer botanischen AEHENEN: Mary Mo- 
ser wurde von Charlotte beauftragt, die Wände mehrerer Säle mit SRER 
dekors auszustatten. Insbesondere der Südliche Pavillon wurde zur Gänze 


mit Blumenstillleben dekoriert. Für diesen Auftrag erhielt die Künstlerin 
mehr als 900 Pfund Sterling.® Der ursprüngliche Standort der hier abge- 
bildeten Dekoration ist nicht mehr eindeutig feststellbar - für einen Ort 
königlicher Zerstreuung wie Frogmore erscheint sie auf den ersten Blick zu 
formell -, doch illustriert sie eindrücklich die hohe Kunst Mosers. 

Das Bildprogramm verherrlicht den 1348 gestifteten Hosenbandor- 
den (Order ofthe Garter). Die aus vielen verschiedenen Blüten bestehenden 
Girlanden entspringen einer Urne, die auf einer reich verzierten Säule steht. 
Deren Basis wird von einem Löwen (für England), einem Einhorn (für Schott- 
land) und rechts dahinter von einer Lyra (für Irland) flankiert, darüber erhebt 
sich die Säule, die mit einem reliefierten Löwenkopf verziert und mit dem 
Ordensstern bekrönt ist. Die Blumengirlanden sind ebenfalls mit Löwenköp- 
fen versehen; über allem ist eine Girlande gespannt, die ein Medaillon mit 
der Darstellung des heiligen Georg zeigt, Schutzpatron des Hosenbandor- 
dens. Die Löwenköpfe in der Horizontalen wie die Medaillons in der Vertika- 
len sind je die Endpunkte imaginärer Linien, die das christliche Kreuz bilden. 

Der Gesamteindruck der Wanddekoration erscheint deutlich an fran- 
zösische Vorbilder angelehnt, was vielleicht auch dazu beigetragen hat, dass 
Mary Moser nicht mehr im Fokus der Kunstgeschichte steht. Denn die fran- 
zösische Mode konnte sich damals aus ideologischen Gründen nicht breit 


durchsetzen, weder in England noch in der Schweizer Heimat ihres Vaters. 


Die Royal Academy 


Die präsentierten Beispiele und Mosers Werdegang zeigen an, dass 
es ganz und gar nicht den historischen Gegebenheiten entspräche, Mary 
Moser als »Blumenmalerin« unter heutigen Prämissen zu bezeichnen. Wie 
jüngere Untersuchungen zu gesellschaftlichen Normen, zur Kunstpr oduk- 
tion und zur Ausübung von Kunsthandwerk unter und von Frauen im eng 
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lischen 18. Jahrhundert nahelegen, muss an = eine ae höchstem 
Niveau arbeitende Künstlerin betrachten, die ihre Fertigkeiten ne: 
re auf kunstgewerblichem Terrain unter Beweis et Moser u 
ihren Stil zu einer mit allen künstlerischen Ehren een Qualität 
auf einem Gebiet, das im Kulturleben Englands in der zweiten BalIE SS > 
Jahrhunderts zentrale Bedeutung hatte. Sie erfüllte von den Autoritäten in 
Gesellschaft und Kunst implizit gewünschte Vorgaben und RIRFEUNEER 
nicht nur auf ästhetischer, sondern auch auf wissenschaftlicher, politisch- 
sozialer und sogar religiöser Ebene. So ist es kein Zufall, dass sie bereits früh 
viele ihrer Arbeiten mit ihrem vollen Namen signierte und die Bezeichnung 
»fecit« (gemacht von) sowie den Zusatz »R.A.« (Royal Academy) hinzufügte; 
Letzterer weist auf ihre Eigenschaft als bereits an der Gründung beteiligtes 
Mitglied der Königlichen Akademie hin. Zunächst privat organisiert, BR 
diese Vereinigung vom britischen König George III. (1738-1820) BEER 
und protegiert worden. Mary Moser war neben Angelika Kauffmann die 
einzige Frau in der von Männern dominierten Institution. 

Kein Zweifel besteht daran, dass Mary Moser trotz ihrer gesellschaft- 
lichen Stellung und ihrer von den Zeitgenossen anerkannten künstlerischen 
Leistungen juristisch kein vollwertiges Mitglied der Royal Society sein konn- 
te - eine Tatsache, die sich u. a. darin manifestierte, dass Frauen Beschrän- 
kungen im Zusammenhang mit dem offiziellen Besuch von Aktzeichnungs- 
klassen auferlegt waren; dies, um ihren »guten Ruf« zu schützen.” Briefe und 
Aufzeichnungen von Kollegen belegen, dass Mary Moser als SSR 
und freizügige Frau galt. Erst spät heiratete sie. Ihr Vater, ihr wohl WEBER 
ter Mentor, war 1788 verstorben; 1793, im Alter von 49 Jahren ehelichte sie 
den verwitweten Captain Hugh Lloyd.” Es kann angenommen ach > 
sie sich unter seinen gesellschaftlichen Schutz stellte und folgerichtig ihre 
professionelle Karriere nicht mehr mit der gleichen Verve weiterverfolgte. 
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Gesellschaftliche Schranken 
Gesellschaftliche Schranken konnten gerade auch von selbstbewuss- 


ten und protegierten Frauen nicht ohne Verluste ignoriert und überwunden 
werden. Zwar sind die Lebensumstände Mary Mosers nur sehr lückenhaft 
äsj ils aus: Johann Zoffany: 
olsterten Sessel des Präsidenten Detai 
der auf dem rot gr Die Mitglieder der Royal Academy, 


t. Damit werden sie trotz der Marginalisierungden- „7-2 
genartiger Weise prominent dargestellt, was 


rekonstruiert, doch können die sie einengenden Tabus der englischen Ge- 
sellschaft im ausgehenden 18. Jahrhundert am Beispiel zweier Gemälde, die sitz 
die Versammlung der Royal Aca ici i i in ei 
narıen g | o demicians zeigen, anschaulich gemacht noch in ei > Unten'und folgende Doppelseite: 
werden. Die beiden einzigen weiblichen Gründungsmitglieder der Royal Singletons Hochachtung für dieLeistungenderbeiden yenry Singleton: 
RE bi . 2. R Hinweise Mitgliederversammlung der 
yAng mann und Mary Moser wurden zwar in die illustre Frauen anzeigen könnte. Dies waren gemalte Royal Academy, 1795, 


Galerie aufgenommen, doch auf ihre wegen persönlicher Verdienste anerkannte, ölaufLeinwand, 198,1 x 259 cm, 
Royal Academy of Arts, London, 


mit einem Trick buchstäb- aber aufgrund ihres Geschlechts dennoch untergeord- aan 
nete Rolle in dieser Gemeinschaft von hochgestellten 


lich an die Wand gespielt: 
Persönlichkeiten: Sie sind zwar anwesend, hatten je- 


Der aus Böhmen stammende 
Johann Zoffany (1733-1810) 
schuf mit »The Portraits of 
the Academicians of the Roy- 
al Academy« von 1771-72 ein 
solches Dokument. Er bildet 
die beiden Malerinnen an der 
rechten Rückwand ab, indem 


er sie als Porträtbilder gibt - 
Moser im Profil und Kauffmann in Dreiviertelansicht. Links unter Kauff- 
mann ist im Übrigen George Michael Moser zu sehen, der sich an der Ver- 
schattungsanlage zu schaffen macht, was ihn als »Hausherrn« auszeichnet. 
1795 setzte Henry Singleton (1766-1839) ein 

ähnliches Zeichen in seinem Gemälde »The Royal Aca- Johann Zoffany: 
demicians inG J Die Mitglieder der Royal Academy, 

in General Assembly«. Singleton platziert 1771-72, Öl auf Leinwand, 
die beiden Frauen ebenfalls im Hintergrund, nun je- 141475 em, Supplied by 


j i & 5 Royal Collection Trust / 
doch in Fleisch und Blut links hinter Benjamin West, _&HM Queen Elizabeth II 2014 
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Mary Moser nach George 
Bildnis Mary Moser, nach 1770- 7 
Ölauf Leinwand, 73 x 61cm, h 
Sturzenegger-Stiftung, Museum zu 
Allerheiligen, Schaffhausen, 


Romnayı 


doch nicht dieselbe rechtliche und gesellschaftli- 


che Stellung wie die dargestellten Männer. Inv.-Nr. A 1669 
Der Befund - oder vielleicht besser: die Stra- BEEFEON 
tegie, die beiden bis 1936 einzigen weiblichen Aka- George Romney: Bildnis Mary Mosor 
demiemitglieder im persönlichen Umgang und in- yo... PLEufkeiän, 
3,2 x 64,5 cm, National Portrait 


nerinstitutionellen Rahmen vollauf zu respektieren Gallery, London 


und zugleich ihre gesellschaftlich geforderte Rolle 

als ehrenwerte Frauen zu erhalten, indem man sie in die Schranken weist, 
durchzieht auch das erhaltene Tagebuch des englischen Landschaftsmalers 
Joseph Farington, ebenfalls ein frühes Akademiemitglied; er führte über 
fast drei Jahrzehnte Tagebuch, und es ist kein Wunder, dass der Name Mo- 
ser immer wieder auftaucht, neben dem des Vaters George Michael auch der 
von Mary Moser.”® Stets schimmert die in dieser Zeit prekäre oder zumin- 
dest uneindeutige soziale Rolle weiblichen Künstlertums durch: einerseits 
selbstverständlich respektiert bei herausragenden gesellschaftlichen Anläs- 
sen und stimmberechtigt in den Versammlungen der Akademiemitglieder 
- etwa, wenn es um Wahlen und Neuaufnahmen geht -, und andererseits 
durch ebendiese Gesellschaftsklasse in der beruflichen Entfaltung mehr 


oder weniger subtil behindert.’ 


Ein Selbstbildnis Mary Mosers 
in Schaffhausen? 

Einen Aufschwung nahm die Beschäf- 
tigung mit Mary Moser im Jahr 1990, als die 
Sturzenegger-Stiftung in Schaffhausen aus dem 
Besitz eines Mitglieds der weitverzweiglen Fami- 
lie Moser ein Gemälde erwarb, das die Londoner 


Künstlerin Mary Moser zeigen soll.’ 


Die Dargestellte ist in Rückenansicht gegeben und dreht sich zum 
Betrachter. Ihre Tätigkeit unterbrechend, wendet sie sich diesem zu und 
blickt ihn in direktem Augenkontakt an# Sie ist in wallendes Tuch & la 
grecque gehüllt. In der rechten Hand hält sie einen Pinsel, der in der linken 
Bildhälfte erscheint; da sind auch eine Palette und auf der Staffelei ein ge- 
rade im Stadium des Entstehens gezeigtes Stillleben mit Weintrauben und 
-blättern sowie Orangen (Äpfeln?) auf der Staffelei zu sehen. Die Attribute 
weisen die Dargestellte als Malerin aus. Farblich sind für die Stoffe der Klei- 
dung kräftige rote und blaue Töne, für den Hintergrund Grün und Gelb vor- 
herrschend, das blässliche Inkarnat verrät Noblesse; der Habitus ist jedoch 
unprätentiös. Der Hintergrund des Bildes wird fast zur Gänze von der zu 
bemalenden Leinwand eingenommen, einzig am rechten Rand ist eine Leer- 
stelle. Die Leinwand schließt unmittelbar über dem Kopf der Malerin ab, ein 
Teil der Staffelei ragt darüber hinaus. Kompositionell formt dieser mit dem 
Oberkörper eine Diagonale, die mit einer gegenläufigen Diagonalen verbun- 
den ist. Auf der Leinwand ist ein Teller mit Trauben und Blättern sowie Zit- 
tusfrüchten zu sehen. Letztere sind von der Palette verdeckt, deutlich sind 
mehrere kleine Flecken der im Bild zu sehenden Farben zu erkennen. Die 
räumliche Verankerung der Palette ist jedoch bei genauerer Betrachtung 
unklar: Die Linke der Künstlerin verbirgt sich unter dem Stoff und würde 
die Palette nicht auf diese Weise halten, wollte sie nicht Gefahr laufen, dass 
die Farben von der Palette auf die Kleidung gelangen. 
Bislang galt für das Schaffhauser Bildnis die Provenienz aus der Fa- 
milie Moser als ein Hauptargument für die Identifizierung der Malerin als 


Mary Moser. Jüngste Recherchen führten zu einem Gemälde, das 1936 in Zü- 
rich ausgestellt worden war?” 


und das wohl identisch ist mit zwei Lots, die 
wenig später, ebenfalls in Zürich, an zwei Auktionen 1939 und 1941 angebo- 
ten wurden Die genannten Werke, jeweils »Selbstbildnis« betitelt, erschei- 
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m Zusammenhang mit den Zürcher Kunsthändlern Gustave, Leon und 
. Be it ist sehr wahrscheinlich, dass es sich um ein und dasselbe 
. or hat und dieses mit dem Schaffhauser Gemälde zu iden- 
a ee umso mehr, als der gerade selbständig gewordene Max G. 
tifizie ; 


llag anfänglich seine Ware u.a. auf Einkaufsreisen in London bezog. 
Bollag 


Ein Bildnis Mary Mosers in London? en 
Etliche Jahrzehnte später, im Jahr 1993 und N nn = 
de auf dem Auktionsmarkt ein Bildnis mit demselben Motiv wie ws e 
Schaffhauser Gemäldes angeboten, das als ein Werk en . a 
Schließlich erwarb die britische National Portrait Galleryin Dan a a a 
trät mithilfe des Heritage Lottery Fund und The Art Fund ae . x . 
Beitrag der Wolfson Foundation. Im Auktionskatalog ie si i nn 
bezieht sich Alex Kidson direkt auf das Schaffhauser er Der 2 
ser des Romney-Werkkataloges konnte zudem die Bl des = En 
bis ins Jahr 1919 zurückverfolgen; damals wurde das Bildnis in den mr 
der Londoner Kunsthandelsgesellschaft Lewis & Simmons a. . 
Namen eingetragen. Dies alles lässt darauf schließen, dass es a z 
rungen der beiden Werke als »(Selbst-)Bildnis Mary Moser« aufein 


zogen sind. 


Der Gemäldevergleich ‚ct eine direkte 
Durch das Bildnis aus der National Portrait a erhellt 

Gegenüberstellung mit dem Schaffhauser Gemälde möglich. as 

teilweise die Entstehungsumstände beider Werke. u zes Londoner 

gleich der Versionen aus London und Schaffhausen a : Sn und insge- 

Fassung eine wesentlich freiere malerische Handschrift a 

samt in der Ausführung und in den Details plausibler erSc . 
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Das Romney zugeschriebene Gemälde zeigt zudem mehrmalige 
Veränderungen der Palette links im Bild, in der Kontur und in ihrem Format. 
Deutlich sind die in differenzierter Farbgebung sichtbaren Untermalungen 
zu erkennen, die wohl Ausbleichungen sind und ursprünglich nicht zu se- 
hen waren. Schließlich entschied sich Romney für eine Gestaltung, die den 
dahinterliegenden Früchten größere Plausibilität verlieh. Dieses Argument 
wiegt noch schwerer, besieht man die Fläche der Palette im Raum: Die Farb- 
flecken sind wesentlich reduzierter und erweisen sich damit - im Gegensatz 
zur Schaffhauser Fassung - als Arbeitsspuren auf der Unterseite. Nun kann 
die Palette mit dem Daumen der Linken ohne Weiteres anatomisch richtig 
eingesetzt werden! Da zum einen die Korrekturen beim Schaffhauser Ge- 
mälde fehlen, zum anderen die anatomische Richtigkeit der Darstellung we- 
sentlich höher ist, spricht einiges dafür, dass es sich bei dem Schaffhauser 
Gemälde um eine Kopie nach dem Londoner Bild handelt. 

Vergleicht man in einem weiteren Schritt die Gesichtspartien der 
beiden Versionen, so fällt auf, dass der Schmelz des Inkarnats und die Dar- 
stellung des Haars im Londoner Gemälde differenzierter erscheinen, wobei 
allfällig durchgeführte (nicht bekannte) Reinigungen ins Gewicht fallen. 
Erste kunsttechnologische Untersuchungen der Schaffhauser Fassung wur- 
den durchgeführt, konnten jedoch keine Ergebnisse zu einer Neubeurtei- 
Jung und -bestimmung beitragen. 3 


Details aus: George Romney: 
Details aus: Mary Moser nach George Romney: a Br 


Bildnis Mary Moser, nach 1770-71 


ET 
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Der Porträtvergleich u ENT \ 7 
ie " Ki " 5 a er a Ya ; 7 gr 
Da auch im Fall von George Romneys Bildnis die Identifizierung BE RIES be 


letztlich im Dunkeln bleibt und bislang keinerlei Dokumente die Zuschrei- ROIAL en D 


A 


bung an Mary Moser bzw. ihre Identifizierung belegen, führte die Auffin- 


dung eines identischen Motivs nicht zur gewünschten Sicherheit. Es gibt 
jedoch die Möglichkeit, die gesicherten Bildnisse Mary Mosers von Johann 
Zoffany und Henry Singleton sowie die zu diesen Gemälden angefertigten 
Stiche von Richard Earlom und Charles Bestland mit den beiden Porträt- 
bildern aus Schaffhausen und London zu vergleichen. Die von sechs ver- 
schiedenen Künstlern angefertigten Bildnisse Mary Mosers sind nach einer 
eingehenden Prüfung nur bedingt einer einzigen Person zuzuordnen. Die ' 
weitgehend identischen Physiognomien bei Romney und im Schaffhauser 

Gemälde erscheinen plausibel in ihrer gegenseitigen Abhängigkeit, aller- 

dings ist ein gemeinsames Vorbild nicht durch Dokumente gesichert. Der i 
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Vergleich dieses Porträts mit den weiteren steigert die Unsicherheiten wei- 
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Detail aus: Charles 
Bestland nach Henry j 


; int.istdi ägte 
ter. Was auf allen Bildnissen annähernd gleich erscheint, ist die ausgeprag 


ite) j ; ich in kräftiger Farbigkeit 
Singleton (rechte Seite), Partie der Augenbrauen: ein sehr markanter Strich in kräftig : a 
Schlüssel zu: Mit- s $ : ; al der Züge 
UL dı und starkem Schwung. Sind diese Brauen ein typisches Merkm 
Moser, nach 1770-71 GOFANPETEERUNUDG igen alle Bildnisse 
der Royal Academy, Mosers oder der damaligen Mode zu verdanken? Weiter zeig 


1202, Radierung, 


in brei ; h ase, die 
ein breites Gesicht mit einer proportional angenehm passenden N 
it i b heint jedo schied- 
The British Museum, nicht allzu reite Flügel aufweist; die Spitze erscheint je ch unter 


London 


290 x 385 mm, 


lich: bei Zoffany und bei Romney/Moser eher s 
ist sie eher als Stupsnase ausgeformt. Auf Bestl 
tons Gemälde erscheint Moser ebenfalls mit 


pitz zulaufend, bei Singleton 
ands Schlüsselblatt zu Single- 
eleganter Stupsnase. Auch er 
ben, doch hielt er sich an das 
- Singleton bestätigend - das 


dürfte Mary Moser persönlich gut gekannt ha 


»Original« des Gemäldes oder übernahm er 
lebende Vorbild? 


ter Sicherheit festge- 
em Lebensweg Mary 


aben, mit vertieften 


— 
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Masculinity in Eighteenth-Century Art and 
Culture, Manchester 1994} Marcia Pointon, 
Strategies of Showing. Wohnen, Possession, 
and Representation in English Visual Culture, 
1665-1800, Oxford 1997, S. 131-171. 

2 Literatur zu Georg Michael Moser: Johann 

Caspar Füesslin, Georg Michael Moser, in: 

Geschichte der besten Künstler in der 

Schweiz, nebst ihren Bildnissen, Bd. 4, 1774, 

$. 128-138; Barbara Schnetzler, Georg 

Michael Moser, in: Schaffhauser Biographi- 

en, Bd. 58, 1981, S. 173-178. Im 1807 

datierten und handgeschriebenen Band 

»Fortsetzung der Merckwürdigen Begeben- 

heiten der Statt Schaffhausen« von Johann 

Georg Müller der Jahre 1700 bis 1759 findet 

sich auf S. 702f. ein Eintrag zu Moser: 

Stadtarchiv Schaffhausen. Im genealogi- 

schen Register der Stadt Schaffhausen sind 

zu G. M. Moser wie zu Mary Moser Einträge 

zu finden (Stadtarchiv Schaffhausen B 

I11.10.60.01). Beispiele der herausragenden 

kunsthandwerklichen Fähigkeiten George 

Michael Mosers in: Hans-Peter Lanz, 

Necessaire. Um 1750, und Übergehäuse 

einer Taschenuhr. Vor 1750, in: Sturzen- 

ang Schaffhausen im Museum zu 

N m Die Erwerbungen 

Das Paar a er 

€ im Januar 1729, siehe 


in: Der Zürcherische 
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geffrye-museum.org.uk/ 
earch-the-collections/ 
?id=06073&index=5. 


collections/s 
item-detail/ 
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Martin Postle,Finding the founders, in: Royal 
Academy Magazine, Nr. 114, 2012, S. 50f., 
hier S. 51. 

s.n., Schaffhausen, in: Der Zürcherische 
Sammler Monatlicher Schweizerischer 
Neuigkeiten, August 1783, S. 150-152, 

hier S. 152. 
http://www.fitzmuseum.cam.ac.uk. 
http://collections.vam.ac.uk. 
http://www.royalcollection.org.uk. 
http://www.racollection.org.uk. 
http://www.thersa.org. 
http://www.brooklynmuseum.org. 
http://collections.britishart.yale.edu. 

Wie Susanne Rosing in ihrer Arbeit 
vermerkte, ist die Urheberschaft Mary 
Mosers in Zweifel zu ziehen; Rosing 1992, 
S. 19f. Mary Moser vertraute Joseph 
Nollekens offenbar in besonderer Weise, 

da sie ihn als Testamentsvollstrecker ihres 
Besitzes einsetzte: Pointon 1997, Fn. 40. 
Bereits Marianne Zweig stellte die allgemein 
dürftige Quellenlage fest und führte das 
geringe Wissen um Mary Moser u. a. darauf 
zurück, dass ihre Arbeiten nicht zuletzt aus 
kunstmarkttechnischen, d.h. finanziellen 
Interessen für Werke anderer Künstler 
gehalten werden, Marianne Zweig, Mary 
Moser, in: The Connoisseur Year Book, 1956, 
$. 104-110, hier S. 104f.; Rosing 1992, S. 18. 
Die Arbeit ist verlorengegangen; Rosing 
1992, S.5. 

Rosing 1992, S. 8. Erweiterte Angaben zu 
den originalen Dokumenten der Society of 
Arts in: Pointon 1997, Fn. 45-50. 

Zweig 1956, S. 105. 

Rosing 1992, S. 9f.; Peter Mitchell, European 
Flower Painters, Schiedam 1981, S. 142f. 
Rosing 1992, S. 17f., Pointon 1997, S. 133. 
Rosing 1992, S. 28f. 

»Mosern ward ein besonderes Glück zu theil: 
Seine einzige Tochter, Maria Moser, ward 
ein Mitglied dieser von ihm gestifteten 
Akademie. Der König geruhete selbst, nach 
vorgelegten Proben von ihrer Geschicklich- 


7 


N 


keit in der Malerey sie unter die 40 [Mit- 
glieder]. aufzunehmen. Sie ist den 27. 
October 1744. gebohren, und that sich durch 
ihren so wohl geschickten als unermüdeten 
Fleiß im Blumen mahlen hervor. so daß sie 
von Künstlern und Kennern bewundert wird. 
Die Königin, eine grosse Kennerin, schätzte 
ihre Arbeit, kaufte davon einige Stücke, und 
gab ihr wiederholte Proben ihres Wohlgefal- 
lens. Sie hat auch schon im Historienmahlen 
sehr glückliche Proben abgelegt.« Füssslin, 
1774, 5.138. »Figuren aber misslangen ihr 
steis.« Friedrich Müller, Die Künstler aller 
Zeiten und Völker oder Leben und Werke der 
berühmtesten Baumeister, Bildhauer, Maler, 
Kupferstecher, Formschneider, Lithographen 
etc. von den frühesten Kunstepochen bis zur 
Gegenwart von Friedrich Müller, fortges. u. 
beendigt durch Karl Klunzinger und A[dolf] 
£_Seubert, Stuttgarf71864)S. 131. 


hiip-//wwre.royalcollection.org.uk/visit/ 


frogmorehouse. 
hitp://werw.royalcoliection.org.uk/ 
collection/408020/2-vase-of-flowers; 

Zweig 1956, S. 105. 

»These productions are linked both to the 
Dutch and Spanish traditions of flower 
painting and to the new taxonomies of the 
eighteenth century. it is, moreover, possible 
to see such work less 35 appearing at the 
bottom of an academic hierarchy of genres 
than as forming an interface with textile 
production, interior decoration, ornament, 
and so on. ft is clear that the kind of enquiry 
that would offer explanations of how flower 
paintings by Mary Moser and her contem- 
poraries signified has scarcely begun. 
Mary Moser’s origins place her firmly in the 
commercial sector of the decorative arts 
[L--].« Pointon 1997, S. 133. 
Pointen 1997, 5. 148. 
Zum Problem des Aktstudiums als notwendr- 
ge Voraussetzung für die Historienmalerei 
und den damit verbundenen gesellschaft- 
lichen Tabus siehe Wendy Wassyng Roworth, 


nm 
in 


ww 
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Anatomy is destiny. Regarding the body in 
> art of Angelica Kauffman, in: Perry/ 
u 1994, S. 41-62; Schnetzler 1981, 
Zweig 1956, S. 109f. 

Die Tagebücher wurden in 16 Bänden 
veröffentlicht. In fast allen Bänden erscheint 
der Name Mary Mosers bzw. der von 

Mrs Lloyd, in: Kenneth Garlick / August 
Macintyre (Hg.), The Diary of Joseph Faring- 
ton (1793-1821), 16 Bde., New Haven 1978. 
Bereits die Zeitgenossen beschäftigten sich 
mit Mary Mosers Wesen und ihrer sozialen 
Stellung; John Timbs, English Eccentrics and 
Eccentricities, London 1866, S. 83. Darin wird 
kolportiert, Mosers Wesen sei »somewhat 
precise, but was at time a most cheerful 
companion« gewesen. Auch Marianne Zweig 
zitiert Briefe und Notizen von Malerkollegen 
wie Johann Heinrich Füssli oder John Thomas 
Smith; Zweig 1956, S. 107-110; Rosing 1992, 


Appendix Il. 


Susanne Rosing, Mary Moser. Selbstbildnis 
(um 1780), in: Sturzenegger-Stiftung 1992, 


S. 20f. 


Die Komposition folgt Mustern bekannter 


Künstlerinnen-Selbstbildnisse wie Artemisia 
Gentileschi und Giulia Lama; Pointon 1997, 
S. 134. 

Anlässlich des 14. Internationalen Kunstge- 
schichtlichen Kongresses in Zürich zeigte das 
Kunsthaus Zürich die Ausstellung Schweizer 
Maler im Zeitalter des Klassizismus und der 
Romantik, 1.-19.9.1936; die Nr. 65 (Mary 
Moser, Selbstbildnis, Oel a. Lwd., 62,5 X 73) 
war mit 6500 CHF vergleichsweise hoch 
versichert; im Katalog ist als Leihgeber die 
Galerie Bollag ausgewiesen (dazu auch 
Unterlagen in: Kunsthaus Zürich, Archiv 
10.30.30.65 Korrespondenz Ausstellung 
Besitzer/Händler 01.01.1936 - 31.12.1936). 
Auktion Bollag. Gemälde, Aquarelle, 
Zeichnungen aus Schweizer Privatsammlun- 
gen und aus anderem Besitz. 
Ausstellung in der Galerie Bolla9, 


Katalog der 
Zürich, 16, 


abrufl 
diglit/bollag1941_06_20). Dank an Petra 


Zudrell für den freundlichen Hinweis. 

34 Zur Kunsthändlerfamilie Bollag: Elisabeth 
Eggimann Gerber, Die Galerien Bollag und 
Actuaryus. Zürichs Kunstangebot der 
1920er-Jahre, in: Paul-Andr& Jaccard / 
Sebastien Guex (Hg.), Le march& de l’art en 
Suisse. Du XIXe siöcle a nos jours, outlines, 
vol. 7, Lausanne 2011, S. 121-138. 

35 »Anfang 1936 fährt er [Max] zu seinem 
Onkel Gustave Bollag nach London und 
ersteht mit seinen bescheidenen Ersparnis- 
sen von 60 Pfund seine ersten Bilder. 

Er verkauft sie schneller als erwartet und 
ist 1937 wieder in London, um den Erlös 
wiederum in Bilder umzuwandeln.« http:// 
bollaggalleries.com/d/portrait/ maxbollag. 
htm (Aufruf 13.12.2013). Eine an die Erben 


Eine Kü 


llerhaus, Zürich: 25.3- 1939 


St. Peterstrasse, Ke a ee 
t72,M- M Selbstbi a 
Ei auf Leinw: 
online abrufbar un 
berg.de/digli 
Bollag. Gemä n 
ern Bett Katalog der Ausstellung in 
der Galerie Bollag, 
se, Kellerhaus 


M. Moser, Sel 1 
Leinwand, 72 x 62). Der Katalog ist online 


er, 
an 72 x 62). Der Katalog ist 


ter: digi.ub.uni-heidel- 

t/bollag1939_03_25); Auktion 

Ide, Aquarelle, Zeichnungen 
ivatsammlungen und aus 


Zürich, 16, St. Peterstras- 
‚ Zürich: 20.6.1941 (Lot 122, 
bstbildnis, undatiert, Oel auf 


bar unter: digi.ub.uni-heidelberg.de/ 


Bollag gerichtete Anfrage im Vorfeld der hier 
negien Recherche blieb bis zur Druck- 
gung ergebnislos, sodass die Herkunft des 


“ A Mattzer Gemäldes noch nicht geklärt ist. 
fistie’s, New York, 14.1. 1993, Lot 39 


ist Alex Kidson 
Ar Gallery, Live 


u 


nstlerin in der zweiten H 


älfte des 18. Jahrhunderts 


zum Werk von George Romney, zu verdan- 
ken. Alex Kidson wird den Werkkatalog 
Romneys 2014 publizieren. 

»It closely relates to another portrait of 
Moser, once attributed to Angelica Kauffman 
and more recently believed to bea self 
portrait by Moser (Museum zu Allerheiligen, 
Sturzenegger-Stiftung, Schaffhausen, see B. 
Baumgärtel, Angelica Kauffmann 1741-1807 
Retrospective, Kunstmuseum Düsseldorf 
1988, no. 74).« Lot 36, lot notes, Sale 6730 
British Pictures 1500-1850, 10 june 2003, 


London 2003. 
Freundlicher Hinweis von Alex Kidson, 


E-Mail vom 1. 11. 2013. 
Bernhard Konrad, Radolfzell, führte im 
Dezember 2013 eine Infrarot-Analyse durch. 
Bei Marianne Zweig ist ein Bildnis Mary 
Mosers von Francis Cotes aus der National 
Gallery of Victoria in Melbourne, Australien, 
abgebildet, es entspricht jedoch nicht den 
hier gezeigten Bildnissen; Zweig 1956, 


S. 104. 


Petra Zudrell 


Zur Ausstellung 
»Angelika Kauffmann. Blütezeit London« 


Dialog in Porträts 

»Habe einige portraits ferfertiget welche von jedermann abrobirt wer- 
den, M. Reynolds gefallens über die massen. Habe sein Portrait gemalt welches 
sehr glückhlich außgefallen und mir vihl Ehre macht, wird negsten ins Kupfer 
gestochen werden. Lady Spenser hat das stückh bezalt - 100 Zichin.«' 

Kaum vier Monate in London, kann Angelika Kauffmann ihrem Va- 
ter am 10. Oktober 1766 berichten, dass sie bereits das Porträt des im 18. Jahr- 
hundert einflussreichsten englischen Malers Sir Joshua Reynolds (1723-1792) 
gemalt habe. Möglicherweise meinte sie zu diesem Zeitpunkt die Studie 
zum späteren Bildnis, trägt das zur »Morley Collection« in Saltram House 
gehörende Porträt doch die Datierung 1767. Eine Quelle für die immer wie- 
der zitierte Vereinbarung, sich gegenseitig zu porträtieren, lässt sich heute 
nicht mehr eruieren. Angela Rosenthal zitiert in ihrer eigenen Übersetzung 
aus der englischsprachigen Monographie von Victoria Manners / George 
Charles Williamson einen Brief Kauffmanns an ihren Vater: 

»Er [Reynolds] ist einer meiner besten Freunde und ee a 
wird nie müde, mich vor anderen zu loben. Als Beweis seiner Bildnis Angelika en 
Anerkennung für mich bat er mich, ihm für mein Porträt zu and, 


; . 2 i mm 
sitzen, und als Erwiderung male ich das Seine.«” Privatsammlung 


u 


Angellka Kauffmann: 


Stute zum Bildnis Sh Joshua Reynolu 
ds, 


1766, Ol auf keinwand 


ÖUNStcm, Privatsanımlung 


Angela Rosenthal vermutet, dass das die Briefstelle aus einem heute 
verschollenen und auch nirgends in seiner sanzen Länge wiedergegebenen 
Brief vom 11. Juli 1766 stamme.: Warum Kauffmanns zweiter Biograph Gio- 
vanniGherardo de Rossi zwar auf Reynolds Porträt der Malerin eingeht, aber 
nicht auf ihr Bildnis des berühmten Kollegen, ist heute nicht mehr nach- 
vollziehbar: 


»Reynold [sic] selbst wurde der Lobredner der Jungen Mahlerinn, und 


@ 


ıls sichern Beweis der Achtung, die er für die Künstlerinn hatte, wünschte er 
ihr eigenes Porträt, welches dann wirklich allgemeinst sehr gefiel, daß es bald 
als Kupferstich in die Hände des Publikums kam.« 

Ellis K. Waterhouse nimmt an. dass Kauffmanns Reynolds-Porträt 
ein Auftrag von John Parker 1735-1788), ıst Baron of Boringdon, war, den sie 
schon 1764 in Italien als Grand-Tour-Reisenden kennengelernt und dessen 
Porträt sie im selben Jahr gemalt hatte‘ Rosenthal schränkt zu Recht ein, 
dass es keinen Beleg dafür gebe, dass das Porträt von Parker in Auftrag gege- 
ben wurde. Allein, dass es sich in seiner Sammlung (Saltram House) befinde, 
heiße noch nicht, dass er der Auftraggeber gewesen sei? Der eingangs zitier- 
te Brief von Angelika Kauffmann an den Vater legt noch eine andere Auf- 
traggeberschaft nahe, nämlich die von Lady Margaret Georgiana Spencer, 
geb. Poyntz (1737-1814). Wie Angela Rosenthal ausführt, befand sich in Be- 
sitz der Familie Spencer später auch noch »eine Version des Reynolds’schen 
Kauffmann-Bildnisses«.® Bettina Baumgärtel weist darauf hin, dass es sich 
bei dem Preis von 100 Zecchini um das Ölgemälde und nicht um den im 
Brief erwähnten Stich handeln könne. 

Die Studie zum »Bildnis Sir Joshua Reynolds« wird von Angela Ro- 
senthal als nicht autograph qualifiziert.'° Bettina Baumgärtel vermerkt, 
dass eine Eigenhändigkeit noch geprüft werden müsse." Ihre Angabe, dass 
in Angelika Kauffmanns Testament vom 17. Juni 1803 eine Replik des Rey- 
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nolds-Bildnisses erwähnt werde,” erscheint nicht nachvollziehbar, findet 
sich doch lediglich die Anweisung: »Ich überlasse auch an meinen Vetter 
Johann Kaufmann mein von dem berühmten Englischen Mahler in London 
Ritter Reynolds gemachte [sic] Porträt.«3 Die Künstlerin vermachte laut 
Testament dieses Gemälde wie alle anderen in ihrem Studierzimmer be- 
findlichen dem seit Mitte der 1780er-Jahre bei ihr lebenden Cousin Johann / 
Giovanni Kauffmann (1751-1829). Der 1810 erschienene »Almanach aus 
Rom« nennt Johann Kauffmann als derzeitigen Besitzer einiger Gemälde 
aus dem Nachlass der Künstlerin, die zum Verkauf stünden. Die Studie 
wird darin allerdings nicht erwähnt. 

Möglicherweise vererbte Johann Kauffmann die Studie seinem 
in Luzern als Begründer einer Metzger-Dynastie lebenden Bruder Joseph- 
Konrad Kauffmann (1754-1841). In seinem Testament bedachte Johann 
Kauffmann »seinen lieben Bruder« Joseph-Konrad Kauffmann mit »1000 
römischen Scudi«. Das fragliche Gemälde wird im Testament jedoch nicht 
genannt. Weiter verfügte Johann Kauffmann, dass »alles, was ich besitze 
und besitzen werde, in Rom, in meinem Vaterland und an anderen Orten, 
an Krediten, Kapitalien, Kunstgegenständen, Bargeld und in jedweder ande- 
ren Form« an seine Erben, darunter sein Bruder »Giuseppe-Corrado Kauff- 
mann« verteilt werde.” Die Studie ist bis heute in Besitz eines Nachfahren 
dieses Kauffmann-Zweiges. 

j Während das »Bildnis Sir Joshua Reynolds« ein beziehungsreiches 
Künstlerporträt mit zahlreichen Anspielungen auf Reynolds’ gestalterische 
Überlegungen, künstlerische Vorbilder und kunsttheoretische Verständi- 
gungstexte ist,# reduziert die Studie das Kniestück auf ein Brustbildnis. Der 
intellektuelle Rahmen fehlt in dem Brustbildnis noch ganz, einzig die von 
Bettina Baumgärtel als »sinnreiche Geste des Inspiriertwerdens«” gedeute- 
te Haltung der rechten Hand am Ohr ist noch deutlicher ausgeführt. Ohne 


Angelika Kauffmann. Blütezeit London 


den kunsttheoretischen Bezugsrahmen und hier im Besonderen die Büste 
des Michelangelo von Daniele da Volterra, die im Bildnis von 1767 direkt in 
Reynolds’ Ohr zu flüstern scheint, ist die Geste jedoch nicht viel mehr als 
eine Anspielung auf Reynolds’ Schwerhörigkeit. 

Über das Entstehungsjahr der ersten Version von Reynolds’ Kauff- 
mann-Porträt gibt es widersprüchliche Angaben. So vermerken Manners/ 
Williamson 1769 als Entstehungsjahr,”° um in ihrer Aufzählung der »Por- 
traits of Angelica by Sir J. Reynolds« genau dieses wegzulassen und eines 
von 1773 und zwei von 1777 zu nennen: »Earl Spencer has the best, a portrait 
dated 1773«:" Bettina Baumgärtel hingegen nennt dieses Gemälde »skizzen- 
haft« und nimmt an, dass es »ein erster Entwurf« war.”” Das ehemals zur 
Sammlung Spencer (Althorp)® gehörende Porträt wurde laut dem Verfasser 
des umfangreichen Reynolds-Werkverzeichnisses, David Mannings, 1980 
über David Carritt Ltd. und den bekannten Kunsthändler und Sammler Eu- 
gene V. Thaw an eine Privatsammlung in New York verkauft.* Schließlich 
kam das Porträt 1999 an den heutigen privaten Besitzer.° Mannings datiert 
es vage auf »c. 1777/78 (?)«25 Davor findet sich 1832 eine Spur des Kauffmann- 
Porträts von Reynolds bei einer Christie’s Auktion in London, mit »John An- 
drews, Esq« als Verkäufer und »Donovan« als Käufer.” 

1794 beauftragte Sir Robert Hervey (um 1747-1825), ein englischer 
Grand-Tourist, Angelika Kauffmann damit, eine Kopie nach Reynolds’ Kauff- 
.. Au malen. Wie bereits erwähnt, ist in Angelika Kauffmanns 

überliefert, dass sich das Originalgemälde von Joshua Reynolds 
bis zu ihrem Tod in ihrem Besitz befand, so musste sie 1794 auch das Ori- 

Binalgemälde als Vorla für die Kopi bt haben. Belegt ist der Auftra 
von Sir Robert H eh ee , u 
RE ervey durch Kauffmanns Werkliste, welche ihr Mann An- 
uechi führte: »(Rome June 1794) The copy of a picture by the Knight 

Reynolds being the half l ife si i i 

alf length life size portrait of Angelica Kauffman 50 
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Zecchini.«® Laut Baumgärtel wurde Kauffmanns Kopie ihres Bildnisses 
1984 versteigert, von wo es in die heutige Sammlung kam.” 

Auch wenn in der Ausstellung »Angelika Kauffmann. Blütezeit Lon- 
don« nur Stellvertreter (Studie und Kopie) des malerischen Dialogs zwi- 
schen Reynolds und Kauffmann zu sehen sind, werden hier die Bildkonzep- 
te der beiden Porträts kurz dargestellt. Baumgärtel weist darauf hin, dass es 
den beiden Künstlern nicht nur darum ging, das Aussehen des anderen im 
Porträt zu treffen, sondern auch darum, seinen Malstil zu zitieren: »Kauff- 
mann bedient sich der »witty« Methode und Malweise ihres Kollegen, im Ge- 
genzug zitiert Reynolds ihren bolognesisch-barocken Typus der sybillinischen 
Halbfigur.«°° Der leeren Leinwand im rechten Hintergrund von Kauffmanns 
Reynolds-Bildnis entspricht das leere Blatt und die Zeichenfeder in Reynolds’ 
Kauffmann-Porträt. Rosenthal erkannte in der leeren Leinwand die über ein 
bloßes Attribut hinausgehende »Projektionsfläche für den geistigen Ent- 
wurf des Künstlers« und ein »Symbol der künstlerischen Inventio«.3' 


Aufträge aus dem Königshaus 


Am 3. November 1767 schrieb der britische Konsul in Neapel, Isaac 
Jamineau, an den amerikanischen Arzt John Morgan (beide hatte Kauff- 
mann ein paar Jahre zuvor in Italien porträtiert): 


»Lord Exeter schreibt mir mit letzter Post, daß Angelica auf dem Weg 
zu Erfolg und Reichtum ist [..] sie malt die Königin in vie- 


len Sitzungen unkonventioneller und Jamiliärer Unter- Jonathan Spilsbury nach 
1 i 5 Angelika Kauffmann, 
haltung, und das Bild scheint zu gelingen.«3 ae 
Mit dem Eintreffen ihres Vaters Johann Joseph Herzogin von Braunschweig 


mit ihrem neugeborenen Sohn 
Karl Georg August, 1767, 

i mm, 

Suffolk Street an den Golden Square. Dieser lag »in Mezzotinto, 665 X 475 


; s vorarlberg museum, Brege 
nächster Nähe zum St. James’s Palace (bis 1837 Residenz Inv.-Nr. A.K.St 0224 


Kauffmann 1767 in London zog die Künstlerin von der 


nz, 
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Angelika Kauffmann. Blütezeit London 


der königlichen Familie)«3 Eine größere Rolle als diese 
räumliche Nähe dürfte die sprachliche Nähe sowohl der 
Mutter des Königs, Augusta, Prinzessin von Wales, geb. von 
sachsen-Gotha (1719-1772) als auch der Königin Charlotte 


Thomas Burke nach 

Angelika Kauffmann: 

Bildnis Charlotte Sophie, 
Königin von England, 

mit dem Genius der 

Schönen Künste, 1772, 
Mezzotinto, 494 x 405 mm 
vorarlberg museum, Bregenz, 


Mn 


Sophie von Mecklenburg-Strelitz (1744-1818) zu der jun- Inv.-Nr. A.K.St 0099 
gen Künstlerin gespielt haben: 

»[..] die Prinzessin von Wales, Mutter von König Georg III, verlangte 
sie [Angelika Kauffmann] zu sehen und da sie von Angelika ganz besonders 
angetan war, unterhielt sie sich des öfteren mit ihr und das auf die umgäng- 
lichste Weise. Die Herzogin präsentierte sie dem Königspaar. Die Königin hat 
sie wohlwollend empfangen und gab ihr Portrait in Auftrag, welches sie, mit 
Schleiern angetan, wie eine Gottheit darstellt, ihr zur Seite der königliche 
Prinz von Wales, damals ein Knabe, in Gestalt des schlafenden Amor. In wei- 
terer Folge verfertigte sie das Bildnis der Prinzessin Augusta, Herzogin von 
Braunschweig, Schwester des Königs, ganzfigurig, zusammen mit Prinz Karl, 
ihrem kleinen Sohn.«3* 

Ob Kauffmann nun das Bildnis der Königin von England oder das 
von Prinzessin Augusta zuerst malte, darüber gibt es widersprüchliche An- 
gaben in den Quellen. Die 1788 verfasste Biographie von Kauffmanns Schwa- 
ger Giuseppe Carlo Zucchi gibt als Reihenfolge Königin - Prinzessin an, wäh- 
rend Giovanni Gherardo de Rossi 1810 die umgekehrte Reihenfolge mitteilt: 

»Im Anfange des Jahres 1767 wollte die Prinzessinn von Braunschweig 
sich von Angelika mahlen lassen und dieses so sehr gelungene und mit Beyfall 
beehrte Bildniß verschaffte unserer Künstlerinn die Ehre eines Besuches der 
Prinzessinn von Wallis Mutter des Königs auf ihrem Arbeitszimmer.«® 

Der eingangs zitierte Brief von Isaak Jamineau allerdings apBieh" 
Ende 1767 noch von einem sich im Entstehen befindlichen Porträt der 52 
nigin von England, während das Bildnis der Prinzessin Augusta, Herzogin 
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von Braunschweig (1737-1813) nach der Geburt ihres Sohnes, Karl Georg Au- 
gust, am 8. Februar 1766 von ihrer Mutter Augusta, Prinzessin von Wales, in 
Auftrag gegeben wurde. Da bekannt ist, dass Augusta nach der Geburt ihres 
ersten Sohnes noch im selben Jahr nach Braunschweig zurückkehrte, ist an- 
zunehmen, dass das Gemälde eher Anfang des Jahres 1767 vollendet wurde. 

David Alexander machte darauf aufmerksam, dass das Schabkunst- 
blatt »Bildnis der Prinzessin Augusta, Herzogin von Braunschweig mit ih- 
rem neugeborenen Sohn Karl Georg August« der erste Stich nach einem 
Werk der Künstlerin war. Außerdem stellte er fest, dass er in der Legende 
nur mit »Angelica« signiert ist und ein Verlegername ganz fehlt, weshalb er 
vermutet, dass sie den Stich wohl selbst herausgegeben und finanziert hat. 
Wie Alexander annimmt, verteilte die Künstlerin den Stich selbst unter den 
Besuchern ihres Ateliers und machte damit Werbung für ihre Porträtma- 
lerei. Angela Rosenthal schreibt, dass »Prominenz und Bedeutung einer 
dargestellten Person einem Portraitmaler vielfach mehr Ruhm« einbrach- 
ten vals ein wohlgelungenes, gutes Bild«3 Das 1767 von Jonathan Spilsbury 
(1737?-1812) gestochene Schabkunstblatt trägt die Legende: 

»Her Royal Highness Princess Augusta, Princess of Greatbritain, and 
& Hereditary Princess of Brunswick Lunenburg / Most humbly dedicated to 
her Royal Highness Augusta, Princess of Wales, by / Her Royal Highness’ most 
humble & most dutiful Servant, / Angelica« 

Baumgärtel erkannte in der Art der Darstellung des Neugeborenen 
»auf dem Paradekissen« den »Typus der Präsentation des Kindes durch Ma- 
ria« und entschlüsselt die Szene auf der Bodenvase als »den von Fama be- 
krönten Ruhm, während Amor Rosen aus dem Schoß der Britannia nimmt.«° 
T Inschrift auf der Schulter der Urne erinnertan den Sieg des Mannes von 
Frimzerei Augusta, Karl Wilhelm Ferdinand von Braunschweig-Wolfenbüt- 
tel, im Gefecht bei Emsdorf während des Siebenjährigen Krieges.’ 
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»Carol. ILLE de Bruns. & Prin Hered. 

A. MDCCLX. M. Jul. Apud Enisdorff VIC- 

TORIA et A. MDCCLXIV. M. Jan. apud 

Lond. AMORE. Coron.«* 
während sich das »Bildnis der Prinzessin Augusta, Herzogin von Braun- 
schweig mit ihrem neugeborenen Sohn Karl Georg August« (1767, ÖlaufLein- 
wand, 272,1 x 180,6 cm) nach wie vor in der Royal Collection befindet, ist das 
„Bildnis Charlotte Sophie, Königin von England, mit dem Genius der Schö- 
nen Künste« (1767, Öl auf Leinwand, beschnitten: 114,3 x 85 cm) heute nicht 
mehr nachweisbar.“ Angela Rosenthal konnte das Gemälde im »C. on 
Sale« von 1916 nachweisen.* Mittlerweile ist der Katalog dieser Auktion digi- 
talisiert und man findet unter der Nr. 331 und dem Titel »Mother and Child« 
tatsächlich eine Abbildung des fraglichen Gemäldes.® Allerdings wurde ui 
Gemälde, wie es auch der Katalogtext vermerkt, beschnitten, außerdem sei 
beim Kauf durch Mr. Lambert die Figur der Kindes übermalt Beeseh Be 
senthal kann 2006 noch zwei weitere Stationen des Gemäldes nachweisen 
(Schaffer Sale, Lexington, Mass., 1948 und Kunstmarkt New York).® | 

Kauffmann hält Königin Charlotte Sophie in ihrem allegorischen 
Porträt als Patronin der Künste und Wissenschaften fest. Diese Augabe 
nahm die Königin auch im wirklichen Leben.“ Im Bild ist \ 5. 
Kunst von zahlreichen Attributen begleitet: Winkelmaß und - a 
für die Architektur und Skulptur, der Globus für die a = es 
für Musik, die Papierrolle und das Buch für die Geschichtsschreibung 
Poesie und der Efeukranz für die Komödie.” 

Der Stich wurde von William Wynne Ryland | 
von Thomas Burke (1749-1815) gestochen: »Her Majesty 
raising the Genius of the Fine Arts. Angelica Kauffman p! a 
Fecit / Published as the Act directs. April 23.1772 by W. WATT 


(1733 1783) verlegt und 
Queen Charlotte, 
nx / Thos. Burke 
ondon«. 


te 


Fortsetzung des Dialogs 

Der malerische Dialog zwischen Angelika Kauffmann und Sir Jos- 
hua Reynolds geht mit diesem Selbstbildnis weiter. Hatte doch Kauffmann 
selbst in Reynolds’ Porträt im linken Bildhintergrund die Büste des Miche- 
langelo erscheinen lassen. In seinem Selbstbildnis von 1773 (Royal Acade- 
my of Arts, London) zitiert er Kauffmanns Idee. Um 1780 greift Angelika 
Kauffmann auf diesen Bildtypus zurück und setzt an die Stelle des männ- 
lichen Künstlergenies die Büste der Minerva, Schutzgöttin der Künste und 
des Handwerks. In ihrem Selbstporträt für die Uffizien von 1787 nimmt die 
Malerin erneut auf Minerva Bezug. Auf ihrer Gürtelschnalle huldigen zwei 
Figuren der Göttin Minerva. Wie Ruth Eisenberg und Louise Rice festgestellt 
haben, diente Kauffmann eine antike Gemme als Vorlage dafür.“ Die Vor- 
lage für die Minerva-Büste fand Baumgär- 
tel“ in der Rötelzeichnung eines idealen 
Frauenkopfs nach einer antiken Skulptur 
im sogenannten Vallardi-Skizzenbuch.°° 

Wie Rosenthal bemerkte, ging es 
im Unterschied zum Reynolds-Bildnis im 
»Selbstbildnis mit der Büste der Minerva« 
darum, eine »alternative artistic matrili- 
neage« herzustellen.” Minerva scheint der 
Künstlerin Rückendeckung zu geben. An- 
gelika Kauffmann stellt sich alterslos dar, 
in aristokratischen Gewändern, die den 


Wohlstand seiner Besitzerin preisgeben. 


Angelika Kauffmann: Selbstbildnis mit der Büste 


der Minerva, um 1780, Öl auf Leinwand, 93 x 76,5 cm, 


Depositum der Gottfried Keller Stiftung, Bündner 
Kunstmuseum, Chur, Inv.-Nr. 45/321 
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Der pelzbesetzte, glänzende Samt- oder Satinmantel, das turbanartige Tuch 
im Haar und die goldenen Bänder um die Ärmel verleihen dem Gewand ein 
orientalisches Flair, wie es in aristokratischen Kreisen der Zeit en vogue war. 
Das Kleid, das die Künstlerin trägt, ist das typische weiße Frauengewand, in 
das Angelika Kauffmann viele ihrer weiblichen Protagonistinnen, sei es in 
Bildnissen oder in Historien, hüllt. Bei der perfekten Inszenierung als Künst- 
lerin von hohem Rang - das wird durch die erhöhte Position der Künstlerin 
ausgedrückt, die auf den Betrachter herabzublicken scheint - wird sie auch 
das aus der Mappe herausragende Zeichenblatt bewusst inszeniert haben. 
Vielleicht als Erinnerung daran, dass Künstlerin zu sein auch Arbeit bedeutet 
oder als bewussten Gegenpol zur inszenatorischen Perfektion. 

Das Gemälde war bis 1945 in Privatbesitz in Lausanne-Puliy und 
wurde im selben Jahr von der Gottfried-Keller-Stiftung mit einem Beitrag 
des Kunstmuseums Chur erworben. Es befindet sich seither als Depositum 
der Stiftung im Bündner Kunstmuseum Chur. Möglicherweise handelt es 
sich bei dem Selbstbildnis um das von Angelika Kauffmanns Cousin johann/ 
Giovanni Kauffmann (»Vetter Johann in Romn«, 1751-1829) in seinem Testa- 
ment seinem jüngeren Bruder Joseph-Konrad Kauffmann (1754-1841) zuge- 
sprochene Bildnis der Malerin: »Ferner vermache ich ihm Joseph-Konrad 
Kauffmann] ein Bildnis von Angelica in Marmor und ein gemaltes dersel- 
Se Fi hatte in Luzern eine Metzger-Dynastie 
Be a En Frauke N das en auf die Zeit um 
RER a er BER nicht BESCHERT, ist nicht bekannt, 

e ursprünglich um ein Auftragswerk handelte. 
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Ein Porträt mit Fragezeichen 

Um das angebliche Selbstbildnis von Mary Moser gibt eine Reihe un- 
geklärter Fragen, die 2003 mit der Entdeckung von George Romneys iden- 
tem Bildnis der Künstlerin wieder virulent wurden. Wie Bettina Baumgärtel 
schreibt, wurde das Gemälde dem Museum zu Allerheiligen in Schaffhau- 
sen »ursprünglich als »Bildnis der Mary Moser: von der Hand der Angeli- 
ka Kauffmanns [sic])« angeboten.*® 
Baumgärtel schrieb Kauffmann 
die Autorschaft ab und es war na- 
heliegend, Mary Moser das Bildnis 
zuzuschreiben.” Besonders die 
Herkunft des Gemäldes aus dem 
Besitz von jürg Moser, Schaffhau- 
sen, dürfte dazu verführt haben, 
anzunehmen, dass das Gemäl- 
de aus Familienbesitz stamme 
und deshalb seine Provenienz 
und damit auch Autorschaft ein- 


deutig sei. Allerdings kann heute 


: Bildnis Mary 
j Mary Moser nach George Romney: Bildnis 
he Werden. dass das Moser, nach 1770-71, Öl auf Leinwand, 73x 61cm, 


Gemälde 1939 und 1941 bei der sSturzenegger-Stiftung, Museum zu Allerheiligen, 
Galerie Bollag in Zürich als Selbst- Schaffhausen, Inv.Nr. A1669 

bildnis Mosers zum Verkauf angeboten wurde.’ Erst 1936 hatte Max C. Bol- 
lag (1913-2005) die gleichnamige Galerie (1937-2001) gegründet, nachdem 
er mit seinem Onkel Gustave Bollag nach London gereist wat und mit sei- 
nen bescheidenen Ersparnissen von 60 Pfund seine ersten Bilder erstanden 
hatte Im selben Jahr fand im Kunsthaus Zürich (> $. 52) auch sel 
stellung statt, die bereits das sogenannte Selbstbildnis Moser® präsentierte. 


don 


Mit hoher Wahrscheinlichkeit war deshalb das Gemälde unter den ersten 
Ankäufen, die Bollag in London tätigte. Wie Matthias Fischer (> S. 36-61) 
schreibt, wurde das laut Expertise des Romney-Spezialisten Alex Kidson 
eindeutig unter Romneys Autorschaft entstandene Bildnis 1919 als Porträt 
einer Unbekannten verkauft. Erst 2003, nachdem das Bildnis wieder auf den 
Markt kam und bereits die zweifelhafte Zuschreibung des Selbstbildnisses 
in Schaffhausen bekannt war, wurde die Abgebildete in Romneys auf die 
Jahre um 1770/71 datiertes Werk in einem klassischen Zirkelschluss als Mar 
Moser identifiziert. 

e Baumgärtel erkannte in der auffallenden Kreisform der Bildkompo- 
sition - die Wendung des Kopfes geht über in das Rund des linken Bürnes 
und des RE Umhangs - die feste Bildformel der Madonnendarstellung 
Raffaels in seiner »Madonna della Sedia«: 

er nn. folgt in der Wendung des Kopfes und der Armhaltung ganz 

. lassischen Vorbild und unterstützt durch den Wurf des Umhangs die 

au i 

z R a angelegte Tondoform, die dazu auffordert, die Figur optisch 
. z Im Zentrum des Kreises steht die Hand der Künstlerin mit dem 

nsel, das Instrument des arbeite ü innbild fü 
ae nden Künstlers als Sinnbild für Schaffens 
Wi = 2 

HR = nn anführt, war schon Kauffmanns Aufnahmestück 
Ben oe _ di San Lucca in Rom, »Die Hoffnung« (1765), nach dieser 
= a rbeitet. Moser oder der unbekannte Kopist nach Romney könnte 

r 
ke nn Kauffmann gekannt haben. Dass sich in Kauffmanns 
von Druck ; i 

ee .. »ein Nachstich Morghens nach Raffaels Ma- 

RR = z 4 aumgärtel anhand von Kauffmanns Ausgabenbuch 
ren T u Se Aufzeichnungen nach ihrem Tod.‘ 
ke ER EER, = Mosers Biographie und Werk sowie eine Sichtung 
alle R 52 
8 r derzeit verfügbaren Informationen über die Au- 
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torschaft des Schaffhauser Bildnisses liefert Matthias Fischer (Museum zu 
Allerheiligen, Schaffhausen) im vorliegenden Katalog (> S.36-61). Helen 


Valentine (Royal Academy of Arts, London) gibt einen Überblick über die Rol- 
le von Vater und Tochter Moser in der Royal Academy (>S.12-35). 


Shakespeare-Jubiläum 


Baumgärtel nimmt an, dass die beiden Originalgemälde zu den 


Drucken des Angelika Kauffmann Museums wie »Griseldis« (> 5. 103ff) zu der 
von James Eirchall von 1780 bis 1787 verlegten Stichfolge mit Themen aus der 


englischen Literatur gehörten.‘ »Die Phantasie schmückt das Grab Shakes- 


peares« existiert in zwei Fassungen: Eine befand sich in der Sammlung von 
George Bowles, der sie laut Baumgärtel seiner Schwester Rebecca Rushout 
schenkte, jedenfalls nennt der Nachstich von Bartolozzi Lady Rushout als 


Besitzerin ® Über die Northwick Park Collection 
gelangten das Bild und sein Pendant »Die Geburt 
Shakespeares« (beide undatiert, Öl auf Kupfer) über 
Erbschaft in den Besitz von Kapitän George Spencer“ 

Churchill, M.C., (- 1964). Die beiden Pendants wur- 
den 1965 in London im Zuge einer historischen Auk- 
tion, bei der die Northwick-Sammlung auseinander- 
gerissen wurde, angeboten. Da Francesco Bartolozzi 
Lady Rushout als Besitzerin nennt, ist auch davon 
auszugehen, dass diese Versionen die Vorlage seiner 
1782 entstandenen Nachstiche sind. Die andere Ver- 
sion von »Die Phantasie schmückt das Grab Shakes- 


peares« (um 1772, Öl auf Kupfer) erwarb Brownlow Cecil, 9 
(1725-1793) von der Künstlerin. Angelika Kauffmann 
Exeter bereits 1764 in Neapel kennen, WO sie ihn auch P 


Folgende Doppelseite: 

John Walker nach Francesco 
Bartolozzi nach Angelika Kauffmann: 
Shakespeares Geburt, undatiert, 
Schwarzdruck auf Seide, 

322 x 240 mm, Angelika Kauffmann 
Museum, Schwarzenberg, 

Inv.-Nr. akmu-512 


John Walker nach Francesco 
Angelika Kauffmann: 


tiert, 


Bartolozzi nach 
Shakespeares Grab, unda 
Schwarzdruck auf Seide, 
323 x 223 mm, Angelika Kauffmann 
Museum, Schwarzenberg, 

Inv.-Nr. akmu-514 
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Er wurde in ihrer Englandzeit zu einem ihrer wichtigsten Auftraggeber. Auf 
seinem Landsitz in Stamford, Burghley House, sind bis heute mehrere Ge- 
mälde, eigenhändige Radierungen, Nachstiche und andere Dokumente der 


Künstlerin zu besichtigen.°® 


Baumgärtel zufolge ist das Gemälde »Die Phantasie schmückt das 
Grab Shakespeares« als frühestes Zeugnis für Angelika Kauffmanns Be- 


schäftigung mit Shakespeare zu betrachten.® Als Angelika Kauffmann 1766 
in England eintraf, befand sich das Land mitten in einer Shakespeare-Renais- 
sance. Den Feierlichkeiten zu seinem 200. Geburtstag 1764 ging eine Reihe 
von Neueditionen seiner Dramen voran. Initiator dieser Feierlichkeiten war 
der Schauspieler und Shakespeare-Verehrer David Garrick (1717-1778), den 
Kauffmann bereits 1764 in Neapel porträtiert hatte. 
In dem zuerst anonym erschienenen Poem »The Enthusiast: or, the 
Lover of Nature« von Joseph Warton (1722-1800), das als Variation von John 
Miltons »Il Penseroso« (1645) gilt, taucht in der siebten Strophe die Phantasie 
als Mutter Shakespeares auf: 
»Whom on the winding Avon's willowd Banks 
Fair Fancy found, and bore the smiling Babe 
To a close Cavern: [...] 
Here, as with Honey gatherd from the Rock, 
She fed the little Prattler, and with Songs 
Oft’ soothd his wondering Ears, with deep Delight 
On her soft Lap he sat, and caught the Sounds.«”° 
Der britische Dichter John Gilbert Cooper (1722-1769) verfasste 1755 
das Poern »The Tomb of Shakespear. A Poetical Vision«. Die Künstlerin nahm 
die siebte Strophe als Vorlage für »Die Phantasie schmückt das Grab Shakes- 
peares«. Wie Peter Walch bemerkte, änderte entweder der Stecher oder An 
gelika Kauffmann selbst den Text der literarischen Vorlage leicht ab, sodass 


a _ 
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zu ihrem Bild passte. In der Legende des Nachstiches steht »Here 
er besser 


Fancy stood ...7 während es im Originaltext heißt: 
an 6, 


„Here Fancy sat, her dewy fingers cold 

Decking with flow rets fresh th’ unsullied sod, 

And bathd with tears the sad sepulchral mold, 

Her fav’rite Offspring’s long and last abode.«”” u 

Die beiden Seidendrucke des Angelika Bann en dürf- 
ten von John Walker (tätig 1776-1790) gedruckt worden > David nn 
der kann anhand eines Presseausschnitts, der handschriftlich auf we . 
tiert ist, nachweisen, dass Walker eine »Sattin Print Manufactory« une 
Diese auf Seide gedruckten Grafiken »konnte man »für KEN Wandschir- 
me, Handarbeitskörbe und Filigranarbeiten« als Stickereivorlage verwen- 
dns 7 Die beiden Nachstiche wurden von Francesco BE 1782 = 
fertigt, weshalb es anzunehmen ist, dass die Seidendrucke 
und 1790 entstanden sind. Das Angelika Kauffmann re erwar 
Seidendrucke 1984 über den Vorarlberger Kunsthandel. Sie stammten au 


der Sammlung des Fürsten von Liechtenstein. 


Die Deckengemälde für die Royal Academy j Ffensprozess 
Die vier Deckengemälde über den künstlerischen Scha P 


sind, wie Walch es formuliert, »the theoretical touchstone for ne ns 
of her [Kaufmanns] oeuvre« und bieten »a pictorial nr. a 
art theory at this time.«7>Im Vestibül von Burlington I 2 5 Rs 
Academy heute residiert, wurde das zuerst umfangreichere Ü n House 
maßgeblich reduziert. Anlässlich der Errichtung von : ae 
(1781) durch Sir William Chambers (1723-1796) nn ae (1731-1808) 
auch die Maler Benjamin West (1738-1820) und Biagio Re gestalten: 
beauftragt, die Decke des repräsentativen Vorlesungsraum 


Francesco Bartolozzi 

nach Angelika Kauffmann: 
Erfindung - Invention 
1787, Punktiermanier, 
339 x 329 mm, 

vorarlberg museum, 
Bregenz, 

Inv.-Nr. A.K.St 0065 


Francesco Bartolozzi 

nach Angelika Kauffmann: 
Komposition - Composition 
1787, Punktiermanier, 

350 x 336 mm, 

vorarlberg museum, 
Bregenz, 

Inv.-Nr. A.K.St 0053 
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Francesco Bartolozzi 

nach Angelika Kauffmann: 
Zeichnung - Design 

1787, Punktiermanier, 
347 x330 mm, 
vorarlberg museum, 
Bregenz, 

Inv.-Nr. A.K.St 0058 


Francesco Bartolozzi 

nach Angelika Kauffmann: 
Farbe - Colouring 

1787, Punktiermanier, 
345 x 332 mm, 
vorarlberg museum, 


Bregenz, 
Inv.-Nr. A.K.St 0052 


»West schuf das Mittelfeld, »Die Grazien entschleiern die Natur, um- 
geben von kleineren Darstellungen der vier Elemente. Um diese zentrale Kom- 
position im Tondoformat herum gruppierte Biagio Rebecca seine Porträts 
alter Meister und ihre griechischen Vorläufer. Angelika Kauffmann malte vier 
große Querovale (jedes 132 x 151 cm), die sie an den beiden Schmalseiten der 
rechteckigen Decke paarweise arrangierte: »Farbe«, ‚Zeichnung«, »Kompositi- 
on« und »Genie««" 

Wer das ikonografische Programm der Decke konzipiert hat, ist laut 
Walch ungeklärt” In Burlington House sind nur noch Wests und Kauff- 
manns Werke zu sehen.” Zwischen 1837 und 1899 waren die vier Ouerovale 


(1778-80, Öl auf Leinwand, 130 x 150,3 cm) in der National Gallery in London 
ausgestellt_’ 

Die Flügel am Kopf von Kauffmanns Personifikation der »Erfindung« 

signalisieren höhere geistige Fähigkeiten, wie es schon Cesare Ripa als Attri- 
but in seiner »Iconologia« (1603) empfohlen hatte.3° Auch der Inspirations- 
gestus der Figur verweist auf die Verbindung nach oben. Walch sieht in dem 
mit Sternen übersäten Globus ein traditionelles Attribut für die Dichtkunst, 
auch wenn er konzediert, dass die untere Hälfte des Globus nicht sichtbar 
ist.” Wenn die untere Hälfte eine Darstellung der Erde wäre, wäre dieser ge- 
teilte Globus ein solches Attribut. 

Die wesentliche Innovation im Bildprogramm Angelika Kauff- 
manns besteht darin, den künstlerischen Schaffensprozess in vier Schritte 
unterteilt zu haben. Üblicherweise wurden in der von der Antike beeinfluss- 
ten Kunsttheorie drei Kategorien unterschieden: Farbe, Zeichnung (disegno) 
und Erfindung (inventio).# Walch beschreibt die Neuerung der Künstlerin 
wie folgt: 

»Angelika Kauffmanns vierteiliges Bildprogramm [...] gestatteie ihr, 
die Erfindung auf anschauliche Weise in zwei Komponenten zu zerlegen: in 
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rüngliche geistige Inspiration (Genius) einerseits und deren materi- 
i urs . .,. 

= U a in ein Arrangement der Bildelemente (Komposition) anderer- 
elle UMS 


n 8 

u Der zweite Schritt in der Bildfindung ist laut Kauffmann die Karat 
position, deren Personifikation den Kopf trübsinnig auf den Arm ner 
hält. Der Ellenbogen befindet sich ebenso wie ein Schachbrett mit aufge- 
stellten Figuren auf einem verzierten Postament. Walch machte darauf 
aufmerksam, dass Schach immer wieder als Heilmittel für die Melancho- 
lie betrachtet wurde. Schon in einer der zahlreichen Ursprungslegenden 
zur Entstehung des Schachspiels in Indien habe es der melancholischen 
Königin zur Aufmunterung gedient. In der anderen Hand hält die Figur 
lose einen Zirkel, und rechts neben ihr liegen scheinbar achtlos hingelegte 
Zeichnungen samt Stift. Nach Walch verweist Kauffmann »mit dem aus der 
Hand gelegten Werkzeug künstlerischer Tätigkeit auf die einer melancholi- 
schen Disposition zugeschriebene Unfähigkeit des Künstlers zu produktiver 
Arbeit.«S Warum in der Legende zu dem Nachstich der »Komposition« von 
einem Kompass die Rede ist, während wir einen Zirkel sehen, ist leicht zu 
erklären: Zum einem ist der Begriff »Kompass« etymologisch mit dem Be- 
griff »Zirkel« verwandt: Er kommt aus dem Italienischen »compasso« für 
»Zirkel, Bussole« (zu italienisch »compassare« »mit dem Zirkel ab-, ausmes- 
sen«). Zum anderen istim Englischen aus diesem Grund neben »circle« auch 
»compass/-es« für Zirkel in Gebrauch. 

Walch interpretiert den Kompass als Sinnbild für die Entstehung der 
Ordnung aus der Unordnung $” Daneben steht der Zirkel für Präzision, eben- 
so wie Schach für die vorausschauende Planung und strategisches Denken 
steht. Diese Dichotomie zwischen Melancholie oder trübsinniger Irrationa- 
lität versus Rationalität findet auch in Kauffmanns Bildkomposition ihre 
Entsprechung. Das exakt gearbeitete und kunstvoll verzierte Postament mit 


Schachbrett auf der einen Seite der Figur wird auf der anderen Seite der 
ben durch eine Landschaft kontrastiert. Im Vordergrund der Landschaft 2 
finden sich die ungeordneten Zeichnungen, auch hier also treffen ER 
und Unordnung, Kultur und Natur aufeinander. : 

Die beiden Werke »Zeichnung« » i i 
misch aufeinander bezogen wie das an nn 
i position«. Die 
Personifikation der »Zeichnung« befindet sich inmitten von Kulissen der 
klassischen Architektur, während die »Farbe« in freier Natur die Farben 
vom Regenbogen aufnimmt. Die Figur der »Zeichnung« fertigt eine Skizze 
nach dem Torso von Belvedere an. Dieser sowohl von Johann Joachim Win- 
ckelmann als auch von Sir Joshua Reynolds als Ideal bewunderte Torso be- 
fand sich in mindestens zwei Abgüssen auch in der Royal Academy.“ Walch 
nimmt an, dass Kauffmann die Rückansicht des Torsos nach der silbernen 
Medaille zeichnete, die Studenten der Royal Academy bei Wettbewerben 
als zweiten Preis bekamen.‘® Die Vorlagen für die Medaille stammten von 
den beiden Gründungsmitgliedern der Royal Academy, Giovanni Battista 
Cipriani (1727-1785) und Edward Penny (1714-1776), gestaltet wurde sie vom 
Medailleur Thomas Pingo (1714-1776).2° Wie Walch ausführt, wurden in der 
akademischen Lehre Farbe und Zeichnung (disegno) als konkurrierende 
Größen behandelt.° Während diese akademischen Auseinandersetzungen 
in Frankreich mit aller Schärfe geführt wurden, bringe Kauffmann in ihren 
Darstellungen »die britische Ambivalenz« in diesem Streit zum Ausdruck: 
»die Farbe: ist attraktiver, die »Zeichnung« ernsthafter«.? 


eli Karff Bir 
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Die Kardinaltugenden 
Seit der Antike bezeichnet man eine Gruppe von vier Grundtugen- 


genden (von lateinisch »cardo« »Türangel, Dreh- und An- 


den als Kardinaltu 
Platon ersetzte in seinen Dialogen »Politeia« und »Nomoi« die 


gelpunkt«). 
keit, der Gerechtigkeit und der Besonnenheit als Tu- 


bisher neben der Tapfer 
gend geltende Frömmigkeit durch Klugheit oder Weisheit. Die Bezeichnung 


»Kardinaltugenden« führte der Kirchenvater Ambrosius von Mailand im 4. 
Jahrhundert ein. 

Angelika Kauffmann hält sich in der Ikonografie der Tugenden an 
die klassischen Attribute: Die »Stärke« wird durch den Löwen symbolisiert, 
die Allegorie der »Enthaltsamkeit« hält ein Zaumzeug in der rechten Hand, 
während sie mit der linken Hand Wein mit Wasser mischt, um das richtige 
Maß zu treffen. Der in Denkerpose sitzenden Verkörperung der »Klugheit« 
hält ein Putto einen Spiegel hin als Zeichen der Selbstreflexion, und am Bo- 
den windet sich eine Schlange um einen Äskulapstab. Der Schlange wurden 
von den Griechen auch seherische Kräfte zugeschrieben. Die Allegorie der 
»Gerechtigkeit« ist mit klassischen Attributen ausgestattet: Schwert, Waage 
und Gesetzesbuch symbolisieren sie. Gestochen wurden die Kardinaltugen- 
den von dem russischen Stecher Gabriel Skorodumov (1752-1792), der sich 
als Schüler Francesco Bartolozzis (1773-1782) ein Copyright für die Entwürfe 
Kauffmanns sicherte? Wie Werner Busch ausführt, stach Skorodumov in 
der neuen Technik der Punktiermanier, vorzugsweise in der »zarte[n] Rot- 
druckform«24 Die bei Robert Sayer und John Bennett verlegten Stiche wid- 
mete Skorodumov der russischen Zarin Katharina Il. 

»To Her Imperial Majesty of allthe Russias, 
this Plate is respectfully inscribed, 
by Her most humble obedient Servant and most fait 


G. Scorodoomoff.« 


hful Subject, 
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Angelika Kauffmann: 


Die Kardinaltugenden 


Die Gerechtigkeit, 


um 1777, Öl auf Leinwand, 


34,3 x 34,5 cm, Tondo, 
Privatsammlung 


Die Enthaltsamkeit, 
um 1777, Öl auf Leinwand, 
34,3 x 34,5 cm, Tondo, 


Privatsammlung 


ET 
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die Widmung durch die Integration des Wap- 
es russischen Kaiserreiches in die Legende. Wie Anthony Glenn Cross 
; de diese Widmung von der Zarin mit 200 Pfund honoriert. 

ie n ursprünglich vier Kardinaltugenden in Ölsind »Die Stärke« 

on Br verschollen.° Das letzte Mal weisen Manners/Williamson 
Capt. A. Campbell to Sotheran for £ 199 10 5.497 
Laut unveröffentlichtem Gutachten von Traugott BERBEINEET zu den bei- 
den erhaltenen Allegorien befindet sich auf der Rahmenrückseite der Aa 
schriftliche Vermerk „Pair Kauffmans« mit der Datierung »29/7/54«, ein kla- 
res Indiz, dass die vier Bilder der Serie bereits vor 1954 getrennt waren.« 98 
Die beiden aus Privatbesitz stammenden Allegorien »Die Enthaltsamkeit« 
und »Die Gerechtigkeit« wurden zuletzt 2009 vom Wiener Auktionshaus Im 


Unterstrichen wird 


pens d 


1904 alle vier nach: »Sold by 


TEMPE ä# 


© Hrx Zwpzazır Murrsıy g 


Kinsky, aus österreichischem Privatbesitz, versteigert. 


Ein neues Paar 

1786 fertigte Sylvester Harding (1745-1809) einen Nachstich des 
von Bettina Baumgärtel auf »vor 1778«9? datierten Werks »Elektra gibt ih- 
rer Schwester Chrysothemis ihren Gürtel und die Locken des Orest für das 
Grab des Agamemnon«. Der Punktierstich liefert auch Informationen zur 
Identität des Besitzers des Originalgemäldes: »From the Original picture in 
the collection of Sir Edward Vernon«.‘°° Frances A. Gerard führt denselben 
Namen in einer Liste, die ursprüngliche und aktuelle Besitzer von Werken 
der Künstlerin enthält.° Als zweites Werk Kauffmanns aus der Sammlung 
Vernon nennt Gerard »Pileus [sic] and Thetis«.‘® Manners/Williamson listen 
unter dem Namen Vernon nur »Peleus and Thetis«.'% Tatsächlich lässt sich 


Gabriel Skorodumoy 

Nach Angelika Kauffmann: 
Die Kardinaltugenden, 1777, 
Punktiermanier in Rot, 

350 x 305 mm, 

Angelika Kauffmann 
Museum, 


Die Stärke, Inv.-Nr. akmu-499 

Die Enthaltsamkeit, Inv.-Nr. akmu-493 
Die Klugheit, Inv.-Nr. akmu-496 

Die Gerechtigkeit, Inv.-Nr. akmu-490 


Schwarzenberg, 
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Angelika Kauffmann: 
Elektra gibt ihrer 
Schwester Chrysothemis 
ihren Gürtel und die 
Locken des Orest für das 
Grab des Agamemnon, 


vor 1778, Öl auf Leinwand, 


65 cm, Tondo, 
Pri 


tsammlung, 
Inv.-Nr. 1252 

Angelika Kauffmann: 
Das Urteil des Paris, 


L) 


vor 1778, Öl auf Leinwand, 


65 


m, Tondo, 


Privatsammlung, 


Inv.-Nr. 1253 


erchetools der Getty Provenance Index® Databases nachwei- 


e Gemälde ursprünglich i 
d Vernon (1723 1794) besaß laut Katalog von Christie’s noch 


ke von Angelika Kauffmann und eine umfangreiche Kunst- 
Jahr nach seinem Tod, am ı. und 2. Mai 1795, veräußert 


mit den Rech 
sen, dass beid 
miral Sir Edwar 
drei andere Wer 
sammlung, die ein 


n Besitz von Vernon waren.’ Ad- 


wurde: 
„Catalogue of the genuine and capital collectio[n] of pictures, mar- 


ple busts, and valuable drawings, the property of Adml. Sir Edward Vernon, 
Bart. Decd. Brought from his house in Harley Street, and country house, at 

Benfield, Herts; [..]. 
Im Katalog von 1795 werden die beiden Werke zwar nicht mit dem 
Titel genannt, sondern nur als »A pair, circular«'° geführt, über deren neuen 
Besitzer John Woodhouse {— 8. 103f.) können sie jedoch identifiziert werden. 
»Electra and Chrysothemis« und »Peleus and Thetis« tauchen 1801 wieder 
in einem Christie’s-Katalog mit John Woodhouse als Verkäufer und der ur- 
sprünglichen Provenienz Edward Vernon auf.’ Laut den Getty Provenance 
Index® Databases steht in einer handschriftlichen Anmerkung zu »Electra 
and Chrysothemis« oder »Peleus and Thetis« die Maßangabe »2% ovl«, wo- 
bei unklar sei, zu welchem Gemälde sie gehöre.’ Möglicherweise gehört sie 
zu beiden, da sie ja auch immer als Paar genannt werden. Nimmit man nun 
es a (engl. foot) an, entsprächen die genannten 2% feet ziem- 
an nn ee des Tondos »Elektra gibt ihrer Schwester 
en Gürtel und die Locken des Orest für das Grab des Aga- 

memnon«, 

Bettina Baumgärtel nennt als Pendant zu »Electra and Chrysothe- 
nicht, wie zu erwarten gewesen wäre, »Peleus and Thetis«, sondern 


»Das Urteil des Par; 
tel ap | des Paris« (vor 1778).:°® Da ein Werk von Kauffmann mit dem Ti- 


mis« 


eleus and Thati 6: 
[hetis« in der gesamten Literatur, soweit ich sie überblicke, 
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nicht abgebildet ist, wäre als Hypothese zu formulieren, ob etwa »Das Urteil 
des Paris« ursprünglich unter dem Titel »Peleus and Thetis« bekannt mn 
ist doch die Geschichte ein Seitenstück der Hochzeit von Peleus und Thetis 
Allerdings setzt diese These voraus, dass es zwei Versionen!® des Gemäldes 
ei a2 hasse: aus der Sammlung Vernon, die mit »Electra and Chrysothe- 
—_ ein w oo und die Version aus der Sammlung Bowles, die 1781 in 
er Royal Academy ausgestellt war." Die hier vorli 
Sammlung Vernon sein, da es in der EEE in “ “ 
g eine Version 
des Paris-Urteils, aber kein Gemälde namens »Electra and Chrysothemis« 
gab. Dafür aber verzeichnet Gerard in der Sammlung Bowles als Pendant zu 
»Das Urteil des Paris« »Venus attired by the Graces«, hier allerdings mit den 
Angaben »Oval, 40 x 32«.” Beide Werke wurden 1781 in der Royal Academy 
ausgestellt"® und von George Bowles in Auftrag gegeben." 
Die Rahmenhandlung zu »Das Urteil des Paris« ist schnell erzählt: 
Alle, die Rang und Namen hatten, kamen zur Hochzeit von Peleus und The- 
tis. Auch die Götter folgten der Einladung und brachten Geschenke. Nur 
Eris, die Göttin der Zwietracht, hatte man nicht eingeladen. Als sie trotz- 
dem erschien, wurde ihr der Zutritt verwehrt. Erbost darüber, warf Eris 
ihr Geschenk, einen goldenen Apfel mit der Aufschrift »Der Schönsten«, in 
die Menge. Der daraus entstandene Streit zwischen Aphrodite, Athene und 
Hera, die alle den Preis für sich beanspruchten, wurde durch das Paris-Urteil 
geschlichtet, als dessen Folge der Trojanische Krieg ausbrach. Die erotische 
Wahl von Paris als Auslöser für den Trojanischen Krieg wird in Homers »lli- 
as« nur flüchtig erwähnt: Die Göttin der Zwietracht, Eris, »hat unter die an 
einer Hochzeitstafel versammelten Götter einen goldenen Apfel mit der Auf- 
schrift »Der Schönsten: geworfen.«"s Zeus bestimmt nun, vermittelt durch 
Hermes, dass der trojanische Königssohn Paris die Entscheidung fällen soll. 


Die in Begleitung von Hermes erschienenen Göttinnen Hera, Athene und 


m und Macht, Weisheit und 
e Wahl muss auf Aphrodi- 
en Göttinnen mit dem 
Wahl hat, verdeutlicht 


n nacheinander Reichtu 
au der Welt, Helena. Di 
auf sich die beiden ander 


odite verspreche 
Sieg und die schönste Fr 
tes Versprechen fallen, wor 
Untergang Trojas rächen. Dass P en 
auch der kleine Amorknabe hinter Parls Rücken. | | 
Sophokles’ griechische T ragödie verarbeitet auf ganz eigene Weise 

den Elektra-Stoff, den auch die beiden anderen griechischen Tragiker, Euri- 
ten. In der Tragödie um den von ihrer Mutter 


pides und Aischylos, bearbeite 
Klytaimestra und deren Liebhaber Aigisthos ermordeten Agamemnon und 


|lt Sophokles nicht den zielbewussten Täter Orest 


Aphr 


aris gar keine andere 


die Rache seiner Kinder ste 
ins Zentrum des Geschehens. sondern das innere Drama seiner verzweifel- 


ten Schwester Elektra. Angelika Kauffmann wählte als Motiv für ihre Dar- 
stellung die Begegnung der beiden Schwestern Elektra und Chrysothemis 
aus: Darin versucht Elektra, ihre Schwester davon abzubringen, Gaben der 
Mutter, der Mörderin, an das Grab des Vaters zu bringen. Stattdessen über- 
zeugt sie Chrysothemis davon, ihre Lockenspitzen und den Rest ihres eige- 
nen, schon kurzen Haares ans Grab zu bringen: 

»Beschneid das äußerste von deinem schönen Haar, 

Und bring auch diesen Rest des kurzen Haares dar, 

Das ich Verachtete noch auf dem Haupte habe, 

Den schlechten Gürtel nimm, und bring ihn auch zum Grabe.«'® 
RR: no der Trauer geopfert, der Gürtel diente laut 
FO Toten res S Sn »an en einer Binde« dazu, die Gaben 
Darstellung ae Sen Die ir Zentrum von Kauffmanns 
Gesichts und u en Elektra erscheint durch die Helligkeit des 
Positorisch un nn En ee im Brustbereich auch kom- 

. Die Künstlerin legte besonderen Wert auf die 


Darstel} 
ung des 
langen Haares von Chrysothemis, das - zu einem kunst- 


Angelika Kauffmann. BIuteZzenT Im — 
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vollen Knoten geschlungen - durch die Rückenansicht der Figur für den 
Betrachter gut zu sehen ist, während Elektras kurzes Haar mit einem Tuch 
bedeckt ist. Irreführend sind die im Titel des Bildes genannten »Locken des 
Orest«, da sie in der Tragödie erst an einer späteren Stelle eine Rolle spielen. 
Ursprünglich lautete der Titel wohl auch nur »Electra and Chrysothemis« 
wie im dazugehörigen Stich und in den oben zitierten Auktionskatalogen. 


Trauerikonen 


Angelika Kauffmanns Historienmalerei tendiert generell zu einer 
»Art Seelenmalerei«.”® Auf extreme Weise reduziert erscheint die Histori- 
enmalerei im Einfigurenhistorienbild. Mit diesem Begriff werden die meist 
kleinformatigen Gemälde Kauffmanns treffend bezeichnet, kennzeichnet 
er doch, über die sichtbare Verzweiflung oder stille | 


Trauer ihrer zu Trauerikonen gewordenen Heldinnen Angelika Kauffmann: | 


hinausgehend, einen kunsthistorischen »Reflexions- Be | 
um 1780, Öl auf Kupfer, | 
rahmen«: 32 x 25,5 cm, Hochoval 
or ]; . . . Bündner Kunstmuseum, Chur, 
»Hier li ring an Zahl und 
efern die Zeichen, gering er 
von der nahegerückten Präsenz des Sentiments do- 
ini ’,.D: Folgende Doppelseite 
I s 
niniert, nur den Anlaß, die Richtungsvorgabe. Unsere Kegel Kauffmann: | 
Kenntnis ihrer kunsthistorischen Tradition gibt uns Penelope trauert über dem | 
5 E Bogen des Odysseus, 
den Reflexionsrahmen, den das vorherrschende Senti ae Onsuf Kupfer 
ment auf überzeugende Weise füllt, indem es unsere 26,5 x 20,1 cm, Hochoval 
ni : 2 Angelika Kauffmann Museum 
Gedanken und Gefühle wie durch einen andauernden Se Warzenbern Ip ahead 
Ton in sanfter Bewegung hält. Wir sind für den Bild- 
. Er S Angelika Kauffmann: 
sinn zuständig. Wenn die Vorgabe nur vage war, um A en PAAR 
so besser, dann werden unser Anteil und damit unsere um 1778, Öl auf Kupfer, 
EN “ 26x 20,3 cm, H 

Befriedigung größer.« "> a aeroyal 


Angelika Kauffmann Museum 
Schwarzenberg, Inv.-Nr. akmu-988 


N 
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Auch das Angelika Kauffmann Museum in Schwarzenberg besitzt 
Versionen der zwei bekanntesten, in zahllosen Wiederholungen und Vari- 
anten verbreiteten Einfigurenhistorienbilder Kauffmanns. Dabei handelt es 
sich um die beiden Pendants »Penelope trauert über dem Bogen des Odysse- 
us« (um 1778) und »Kalypso, verlassen von Odysseus« (um 1778). Wie textge- 
treu die Künstlerin auch diese Werke gestaltete, verdeutlichen die entspre- 
chenden Passagen bei Fenelon und Homer. Die von Kauffmann gestaltete 
Szene zeigt die Ausgangssituation von Fenelons 1699 erschienenem Reisero- 
man, unmittelbar vor der Ankunft Telemachs auf der Insel: 

»Kalypso vermochte sich nicht über die Abreise des Ulysseus zu trös- 
ten, und in ihrem Schmerz hielt sie es sogar für ein Unglück, unsterblich zu 
sein. Kein Gesang hallte in ihrer Grotte wider [..]. Unbeweglich, einer Statue 
gleich, saß sie zuweilen am Strand des Meeres, dessen Wogen sie mit ihren 
Tränen netzte; und beständig schweiften ihre Blicke dahin, wo das Schiff des 
Ulysseus, die Wogen durchschneidend, ihren Augen entschwunden war.« ° 

Im 21. Gesang von Homers »Odyssee« wird die Szene geschildert, 
kurz bevor Penelope ihr 20-jähriges geduldiges Warten auf Odysseus been- 
det und ihre Freier auf die Probe stellt: 

»Wo ihre Truhen standen, darinnen die duftenden Kleider 

Lagen; empor sich reckend, nahm sie vom Nagel den Bogen 

Samt dem Behälter, der rings ihn umgab, der glänzend geschmückte. 

Und ließ sich dort nieder und legte ihn über die Kniee, 

Weinte hell auf und nahm heraus den Bogen des Herrschers. 

Und nachdem sie sich nun am Weinen und Klagen gesättigt, 

Schritt sie hinein in den Saal, in den Kreis der trotzigen Männer, 
In der Hand den schnellenden Bogen und auch den Köcher, 
Pfeilgefüllt; drin waren viel seufzererregende Pfeile.«'* 


[7 Angelika Kauffmann. EEE son 


Angela Rosenthal in Bezug auf »Kauffmanns zahlreiche Penelo- 
Wie Ang 


llungen« schreibt, basiert „ihr [Penelopes] Dasein im Bild dialek- 
ee er des Mannes (Odysseus)«.”” Die beiden von Odys- 
> rlassenen Frauen sind in ihrer Gestik und im EMIRUBHENEN zu 
ns KA nen erstarrt, die ganz in sich versunken sind vor Trauer um ihre 
on Liebe. Sie verkörpern geduldiges Warten, weibliche Leidensfähig- 
keit und Schicksalsergebenheit. Auch Bettina Baumgärtel sieht die Darstel- 
lung dieser verlassenen Frauen auf den abwesenden Mann bezogen: 
»Dagegen werden die weiblichen Figuren-in-absorption ohne Wahl- 
möglichkeit aus sich selbst heraus gezeigt. Gemäß ihrer dienenden Funktion 
in der Gesellschaft und ihrem Ausschluß aus öffentlichen, gesellschaftlich 
wichtigen Aufgaben werden sie in der Malerei entsprechend machtlos, eben 


ohnmächtig, passiv ausharrend, wartend oder trauernd dargestellt. Dieses 
Ausharren kann erst durch d 


en Mann (z.B. Bacchus oder Odysseus) beendet 
werden.«'3 


Während bei Penelope der Bogen des Odysseus metonymisch auf 
den Abwesenden verweist, ist es im Falle Kalypsos der Ausblick aufs Meer, 
wo man in der Ferne ein Schiff zu erkennen glaubt, das auf die Abfahrt von 
Sayssens hinweist. Gegen den Strich dieser Rezeption gelesen, könnte man 
In den beiden Pendants aber auch die »Ruhe vor dem Sturm« dargestellt se- 


hen,w i 
ennman den weiteren Handlungsverlauf der Geschichten um die zwei 
Frauengestalten ins Au 


ge fasst. Während Penelope ihren Geliebten wieder- 
findet, verliebt sich Kal 


ypso leidenschaftlich in Odysseus’ Sohn Telemach. 
Wie die beiden Pend 


and Thetis« scheint auch 

Sen zu sein, ı 

von 1801 oo doch eine »Grisalda« (sic) im selben Christie’s-Katalog 
24 Dj . 

Künstlerin. e Beschreibung ist voll des Lobes für das Werk wie für die 


ants »Electra and Chrysothemis« und »Peleus 


»Griseldis« im Besitz von John Woodhouse gewe- 


FE 
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»One - Grisalda [sic], highly finished. This piece Jorrich 
character, and finishing, duely places her in that BR ; a 
which she so long has most deservedly held«.' u 
ni es en Be Databases war der Besitzer, John 
a. en mit Geschäftsräumen in »Tokenhouse Yard« Au 
er für »Sir George Prescott’s ing- er 
ne von Zeichnungen Giovanni Battista an = 
ee 
" „Pie. val Panel]«.'?° So sind 12 x 10 inches 
nn j n_ ae cm, was in etwa der Churer »Griseldis« entspricht. 
= em Titel »A shepherdess with a distaff seated on a bank« 
a. Beschreibung »oval; a richly coloured and beautiful specimen« er- 
ao... auf, das mit der Churer »Griseldis« ident sein 
a: er Mafßangaben fehlen.'” Baumgärtel erwähnt ein Ge- 
mälde mit dem Titel »Shepherdess with a Flock« mit anderen Maßen, das 
oe Christie's zum Kauf angeboten wurde.®1890 wird laut Haute? 
iss eine »Griselda 12% x 10%«, die von den Maßen auf die Churer 
Br ziemlich genau passt, aus einer Sammlung Wells an Agnews ver- 
a = ee die Churer »Giseldis« aus dem Besitz von 
> oni ins Bündner Kunstmuseum, Chur. ° 
EN Kine . a verlegte James Birchall zwischen 
co olge er Stichen mit Themen aus der englischen Litera- 
.. = N Sich wi Vorlagen mehrere Einfigurenhistorienbil- 
ö n, ovalen Ölgemälden auf Kupfer von Angelika Kauffmann 
wie »Abra«, »Una«, »Cordelia«, »Eurydice«, aber auch »Die Geburt des Shakes- 
Pe und »Shakespeares Grab«.®? Zu dieser Folge zählt Baumeärtel auch 
FERN, deren literarische Vorlage aus den »Canterbury Tale ; Se 
Geoffrey Chaucer (1342-1400) stammt. ven 


EEE 


Der Griseldis-Stoff existiert in den unterschiedlichsten literarischen 
rmungen. Die älteste Fassung hat sich in Boccaccios »Decameron« 
(1348) erhalten, Petrarca schuf eine lateinische Fassung (1373), auf welcher die 
meisten Versionen der Renaissancezeit beruhen, so auch Chaucers Fassung.” 

„Die Geschichte von der geduldigen Griselda ist eine Volkserzählung, 


die um die Mitte des 14. Jahrhunderts literarische Form gewann, [..]. Petrar- 
ild [...] einer anonymen Prosaüber- 


Ausfo 


cas lateinische Fassung wurde zum Vorb 
setzung, die nicht genau zu datieren ist. Chaucers Quelle ist neben Petrarca 
wahrscheinlich die anonyme Prosaübersetzung.«* 

er Stoff erzählt die Geschichte des ehefeindlichen Markgrafen 


von seinen Untertanen aufgefordert - die arme 


Gualteri von Saluzzo, der - 
ligen 


seldis zur Frau wählt. Unter der Bedingung der völ 
ausamen Prüfun- 


ngen des Grafen 


Bauerntochter Gri 
Unterwerfung setzt er sie einer Reihe von emotional gr 
gen aus. Chaucer bemühte sich, die grausamen Handlu 


zu mildern und zu humanisieren.®5 Das Motiv der stummen Dulderin und 
ıffmann an dem Stoff in- 


tugendhaften Arbeitsamkeit scheint Angelika Kal 
teressiert zu haben, fallen an dem Blick ihrer Griseldis doch vor allem die 
aufwärts gerichteten Augen, die völlige Ergebenheit signalisieren, auf. Die 
Stelle, auf die Kauffmann sich in ihrem kleinen Gemälde bezieht, wird hier 
in deutscher Prosa wiedergegeben: 


enn ich von der Schönheit der Tugend sprechen soll, 5 
Spindel, wenn sie 


»Doch w o war Gri- 
selda das schönste Mädchen unter der Sonne. [..], Sie drehte die 
seine [des Vaters] wenigen Schafe hütete, und müssig war sie nur im Schlaf.« 


Denselben Stoff hatte Kauffmann bereits um 1772 bearbeitet. Das 
d House, London, befindliche Werk 


136 


sich in der Kunstsammlung von Kenwoo 
72, Öl auf Leinwand, 128,2 x 102,3 cM, 


»Gualtherius and Griselda« (um 17 
sie um 


Hochoval) zeigt den Grafen, als er Griseldis in der Absicht anspricht, 


ihre Hand zu bitten.” 
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Zwei frühe Historien 
Von dem frühen Historiengemälde »Venus zeigt Aene 


tes den Weg nach Karthago« existieren mindestens zwei Fassur 
te Fassung ist wohl die 1768 in der Society of Artists und ein 
der Royal Academy ausgestellte Version, welche sich heiite i1 
befindet. Die Ausstellung 1768 wurde anlässlich des En 
dänischen Königs Christian VII, veranstältet.’” Beide Aus 
vier zusammengehörende Historien nach Homers Ilias in 
Aeneis und nach der Achilleis, einem unvollendeter 
Dichters Statius. Es handelt sich dabei um »Hektors A 

che«, »Odysseus entdeckt Achill unter den Töchtern des Iyi 
nus zeigt Aeneas und Achates den Weg nach Karthag 

den Bogen des Odysseus herunter« (1768, Saltram House 
tional Trust). Laut Baumgärtel begründete Kauffmanı 

torien ihren Rufals Historienmalerin in England. 

Aus einem Brief von Theresa Parker, geb. Robins 
gust 1775 an ihren Bruder wissen wir, dass das Sammlerel 
(1744-1775) und John Parker (1735-1788) den insgesamt sech 
fassenden Auftrag, nachdem der unbekannte Auf 
traggeber die Werke nicht abgeholt hatte, für seinen 
Landsitz Saltram House erworben hatte: den Weg nach 

»(..] du fragst als nächstes, welche Ihemen 
Angelica für uns malte. Das schönste & wie ich meine kammer Vore Fest 
das beste, das sie jemals malte, ist das Gemälde von eR 
Hector und Andromache. Wir bekamen außerdem Angelika Kauft 
Odysseus entdeckt Achill in Frauenkleidern, als er das 


Schwert ergreift - Venus als Jägerin führt Aeneas - 75 x 109.$ cm, vorariberg 


Penelope nimmt den Bogen des Odysseus herunter & zwei Themen der engli- 
schen Geschichte, [..].«*° 

Die Spur der von Oskar Sandner als eigenhändige Replik’* qualifi- 
zierten Historie »Venus zeigt Aenaes und Achates den Weg nach Karthago« 
führt zurück bis zum anderen Auftraggeber des Werks. Am 27. Februar 1794 
wurde nämlich bei James Vallance in Dublin eine Historie mit dem Titel »Ve- 
nus directing Eneas the Way to Carthage« versteigert.'? Sie entstammte der 
umfangreichen Kunstsammlung des irischen Politikers, Solicitor-Generals 
und Richters Robert Hellen (1725-1793). Allein 17 Werke von Angelika Kauff- 
mann werden im Katalog der Auktion, die nach dem Tod von Robert Hellen, 
am 27. Februar 1794 in seinem Wohnhaus (Mespill-Bank, Donybrook Road), 
über die Bühne ging, angeführt.# 

Während ihres sechsmonatigen Irlandaufenthalts 1771 erhielt Kauf- 
fmann zahlreiche Aufträge aus dem irischen Adel. In der National Gallery of 
Ireland sind auch Kauffmanns Bildnisse des Ehepaars Hellen als »Portrait of 
George Robert Helen« und »Portrait of Mrs Helen (Dorothea Daniel)« erhal- 
ten. Ebenfalls aus dem Besitz des Ehepaars Hellen stammt eine in der Paul 
Mellon Collection des Yale Centers for British Art erhaltene Zeichnung, die 
Sn aufgrund der rückseitigen Beschriftung'# Angelika Kauffmann 
a m a stammt die Zeichnung »Selbstportrait 
en a. ei re Besitz von Robert Hellen und 
a während ihres Aufenthalts in seinem Haus 
m en ein »gleichthematisches Bild« 1924 
sen wir nicht. Danach verliert ö a A Aueerelellie Yersion 1sL, Wis 

sich die Spur des Historiengemäldes bis ins 


Jahr 1966. ; ; 
966 Allerdings kann es sich dabei nicht um das Feldkircher Gemäl- 


de hand ; ö a 
eln, da die Maße nicht übereinstimmen .46 Wahrscheinlich wurde 


1924 die Version aus dem Besitz von Albert George Sandeman (1833-1923) 
versteigert, die davor Col. the Hon. C. S. Vereker gehört hatte.‘ 1956 wurde 
das Gemälde vom heutigen Besitzer gekauft. Walch erwähnt zwei schlechte 
Kopien des Werks.'“*® In der Rezeption des Werks sind der Stich von Thomas 
Ryder (1746-1810) »Venus showing Aeneas the Road to Carthage« (1791)? zu 
erwähnen und eine wohl nach dem Stich entworfene Zeichnung des lom- 
bardischen Künstlers Giovanni Battista Dell’Era (1765-1799).° 

Für ihre Darstellung der Episode aus Vergils »Aeneis«, dem bedeu- 
tendsten Werk der lateinischen Dichtkunst, wählte die Künstlerin einen Mo- 
ment aus dem ersten Gesang. Aeneas befindet sich im siebten Jahr nach der 
Zerstörung Trojas auf einer Irrfahrt, die ihn nach Libyen führt. Seine Mutter 
Venus begegnet ihm, als Jägerin verkleidet, und weist ihm und seinem bes- 
ten Freund und Weggefährten Achates den Weg nach Karthago. Hier will sie 
ihn mit der Königin von Karthago, Dido, zusammenbringen: 

»Als er die Flott’ im Gewölbe des Hains, an gehöhleter Felswand, 

Unter der Bäume Verschloß ringsher und grauser Umschattung, 

Sicherte, wandelt er selbst, nur allein von Achates begleitet, 

Zwei Wurfspeer’ in der Hand, die breit vorschimmerten, schwenkend. 

Noch in der Mitte des Walds begegnete jenem die Mutter, 

Jungfraun gleich an Tracht und Gestalt und gewaffnet wie Jungfraun, 

Spartische; oder wie rasch Harpalyce, Thracias Heldin, 

Spornet die Ross’ und in Eile dem stürzenden Hebrus zuvorrennt. 

Denn nach der Jägerin Art, das bequeme Geschoß um die Schultern, 

Ging sie einher, darbietend das Haar dem zerstreuenden Winde, 

Nackend das Knie und im Knoten die fließenden Schöße gesammelt.«®' 

Die in mehreren Fassungen (Version, Repliken und Kopie) existie- 
rende Historie »Penelope von Eurykleia geweckt« wurde 1964 aus dem Vor- 
arlberger Kunsthandel für das Vorarlberger Landesmuseum erworben. Zwei 
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Jahre zuvor wurde die Bregenzer Version bei Christie’s (16. November 1962, 


Lot 29) versteigert. 
Die Szene, die von einer Fackel erleuchtet wird, zeigt Penelope im 


schlaf. Sie ahnt nicht, dass ihr Mann Odysseus nach 20 Jahren abenteuer- 
licher Irrfahrten, wieder zurückgekehrt ist. Einzig die Amme Eurykleia er- 
kennt den Helden an einer Beinnarbe, als sie ihm die Füße wäscht. Im lin- 
ken Bildhintergrund befindet sich eine Statue der Pallas Athene, sie ist die 
Schutzgöttin von Odysseus und begleitet Penelope während seiner langjäh- 
rigen Abwesenheit. Eine weitere Lichtquelle ist das rauchende Kohlebecken 
im Vordergrund. Aus dem dunklen Bildhintergrund leuchtet das weise 
Gewand Penelopes hervor. Sie liegt in der Art der »Schlafenden Ariadne« 
aus der Vatikanischen Sammlung auf der kunstvoll geschnitzten Bettstatt. 
Angelika Kauffmann besaß nachweislich in ihrer Stichesammlung einen 
Nachstich der »Schlafenden Ariadne«.® Während die berühmte Vorlage in 
der Haltung der Arme und des Kopfes ein Viereck nur andeutet, führt Kauff- 
mann Penelopes Arme, Schulter und Kopf in ein geschlossenes Viereck über. 

Die literarische Vorlage der Szene stammt aus Homers »Odyssee«. 
Hier hat die Künstlerin den Moment aufgegriffen, an welchem Eurykleia die 
schlafende Penelope weckt: 

»Wach auf, Penelopeia, geliebte Tochter; und schau es 

ae ie pe — . . ange geharret: Odysseus 

en a j BR Hause, nun endlich! 

‚ die hier im Palaste 


Trotzten, sei 
‚ sein Gut verschlangen, und seinen Telemachos höhnten!«'3 


Angelika Kauffmann. Blütezeit London 


Drei Damenporträts 


Henrietta Williams-Wynn - kurz vor ihrem Tod 

Das Gemälde wurde 1964 von der Galerie St. Lukas, Palais Palffy, 
Wien, vom Vorarlberger Landesmuseum angekauft.'* Laut Ute Pfanner galt 
das Porträt von Henrietta Williams-Wynn lange Zeit als undatiert. Aufgrund 


der Lebensdaten von Henrietta Williams-Wynn datiert sie das Bildnis »auf 
5: Die Tochter von Charles Noel Somer- 


den Zeitraum von April bis Juli 1769«. 
set, 4 Duke of Beaufort, heiratete Sir Watkin Williams-Wynn (1749-1789) 
ara 11. April 1769. Nur kurze Zeit später, am 24. Juli 1769, starb Henrietta 
Williams-Wynn. 

Ihr Mann galt als einer der größten Sammler von Gemälden alter 
Meister in Wales und förderte als Auftraggeber Kunst, Architektur und 
Gartengestaltung. Als 20-Jähriger machte er 1768/69 die für junge Männer 
seines Standes übliche Grand Tour durch Frankreich und die Schweiz nach 
Italien. Hier beauftragte er die zwei wichtigsten lebenden Historienmaler 
Roms mit je einer Historie, deren Stoffe aus Ovids Metamorphosen stamm- 
ten. Erklärte Absicht des Auftraggebers war es, zwei exakt gleich große His- 
torien der beiden Meister zu besitzen. Pompeo Batoni schuf »Bacchus und 
Ariadne« zwischen 1769 und 1773.° Während Batonis Werk bei seinem Be- 
sitzer ankam, erreichte das Gegenstück von Anton Raphael Mengs »Perseus 
und Andromeda« (1773-1778) nie sein Ziel. Denn es sollte wie auch die Kun- 
steinkäufe John Hendersons (> $. 119-125) auf der »Westmorland« nach Eng- 
land verschifft werden. Nach dem Raub der »Westmorland« durch die Fran- 
zosen kam das Gemälde über Vermittlung des Agenten Friedrich Melchior 
Grimm in den Besitz der russischen Kaiserin Katharina I1.%” Der Biograph 
von Anton Raphael Mengs bemerkte treffend: »It has not been possible for 
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her new British Perseus [Sir Watkin Williams Wynn] to free her, despite the 
large sum of gold offered to the enemy pirates.«'s® 

Glücklicher verlief der Transport seines ebenfalls auf der Grand 
Tour bei Batoni in Auftrag gegebenen Porträts, das auch seine beiden Reise- 
gefährten Thomas Apperley und Edward Hamilton zeigt (National Museum 
of Wales, Cardiff). 

Ein weiterer Faden der Ariadne führt zu Angelika Kauffmanns frü- 
hem Historiengemälde »Bacchus entdeckt die von Theseus verlassene Ari- 
adne« (1764).'°° Pompeo Batonis Gemälde »Bacchus und Ariadne« hat eine 
verblüffende Ähnlichkeit mit Kauffmanns Version, worüber sich Generatio- 
nen von Kunsthistorikern bereits den Kopf zerbrochen haben. Wie konnte es 
sein, dass der berühmte ältere Kollege ein Werk seiner Schülerin kopierte? '° 

Der mit Sir Watkin Williams-Wynn eng befreundete Sir Joshua Rey- 
nolds malte das junge Ehepaar 1769/70. David Mannings kann nachweisen, 
dass Lady Henrietta zuerst saß (am 16. und 29. März), die Sitzungen mit 
ihrem Mann fanden erst nach ihrem Tod statt.“ Der melancholische Ge- 
sichtsausdruck des Gatten und die schwarze Kleidung des Paares könnten 
Hinweise darauf sein, dass aus dem ursprünglich als Ehebildnis gedachten 
Doppelbildnis ein Gedächtnisbild geworden war. 

In der englischen Kauffmann-Literatur taucht Kauffmanns Bildnis 
unter dem Titel »Henrietta Williams Wynn as Pandora«'“ auf. Die als ver- 
meintliche Büchse der Pandora beschriebene vergoldete Schmuckschatulle 
dürfte in dem Bildnis weniger als Beigabe in einem Rollenporträt konzipiert 
gewesen sein, denn vielmehr als Attribut mit realem 


Hintergrund. Schenkte die zukünftige Schwiegermutter Angelika Kauffmann: 
der Braut doch schon i Bildnis Henrietta Williams-Wynn, 

an Jahr vor der Hochzeit ein spek- 1769, Öl auf Leinwand, 
takuläres vergoldetes Toilettenservice, das heute dem 72,2 x 63,6. cm, 


i . vorarlberg museum, 
National Museum of Wales (Cardiff) gehört.'% Das aus Een a0L 


vergoldetem Silber hergestellte Service wurde von Tho- 
mas Heming, dem königlichen Goldschmied, geschaffen 
und enthält auch eine Schatulle, die durchaus Ähnlichkeit 
(siehe Blumengirlanden) mit der im »Bildnis Henrietta 


Williams-Wynn« festgehaltenen aufweist. Seit den 1660er-Jahren bezeugten 
solche Services in England den hohen Status seiner Besitzer. 

1772-75 ließ Sir Watkin Williams-Wynn sich in London vom berühm- 
ten klassizistischen Architekten Robert Adam ein Stadthaus (20 St. James’s 
Square) errichten, dessen Inneneinrichtung auch Angelika Kauffmann zu- 
geschrieben wurde.“ Tatsächlich führte aber ihr späterer Ehemann Anto- 
nio Zucchi zahlreiche Deckengemälde für das Haus aus.“ 


Mrs Mosley - die Unbekannte 

Unter dem Einfluss von Lady Mary Wortley Montagus bereits 
1716-18 verfassten und 1763-1767 publizierten türkischen Reiseberichten 
in Briefform entwickelte sich in England eine wahre Orient-Begeisierung. 
Nicht nur in Kunst und Literatur fand diese Begeisterung ihren Nieder- 
schlag, auch im Alltag der begüterten englischen Gesellschaft spielte sie 
in Form von orientalischen Kostümbällen eine wichtige Rolle. Besonders 
auf britische Frauen übte ihre Sichtweise der orientalischen Welt und des 
Harems einige Faszination aus. Durch die Verhüllung mit Schleier und 


weiten Gewändern erlange die türkische Frau sexuelle Selbstb 


75 < half ictoli# ind Anselixa 
und Freiheit, so Montagu. Wie Angela Rosenthal feststellte, sind Angelk 
Kauffmanns vor diesem Hintergrund entstandene Historien und 

1 i i - +: ch anmutende Phantasiegewänder, 
wider Erwarten »meistens nicht türkisch ar mutende Phar g 


-— .. it .Lio os 
iAnmssstücken TUIKISCHEE 


sondern exakte ethnographische Studien von Klelauns>""7°7” 


ner im Vorarlberg Museum aufbewahrten Stu 
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manns akribi ien fü 
i s akribische Gewandstudien für ihr letztes Bildnis anfüh 
kurz vor ihr: i Sr 
en em Tod von Ludwig I. von Bayern in der Tracht des Ritt nn 
es heiligen Hubertus vollendete. Rosenthal weist nach, dass M Er 
»eine Entari se- i ee 
oder Curdee-Robe, das typische Kleidungsstück des 
n, 


türkischen agt.'°® Die i 
Harem« trägt. Die in der Literatur zu dem Bildnis b i 
ne Kombination aus »antikische[m] Be 


. weißen Gewand« 
Griechenmode« d« und »sogenanntefr] 


hatte mit derind i 
er zweiten Hälfte des 18. ] 
er .Jahrh 
zu beobachtenden europäischen Begeisterung Imker 
oO 


für die türki 
tun. Denn das Osmanische Reich w Tkische Kultur zu 


j urde als der Ort bet 
FR op etrachtet, an welchem 
antike Kultur authentisch überlebt hatte Viktoria Schmidt-Linsenhoff 


hat die V . 
nn an ven Aunike und Orient in »Angelika Kauffmanns 
z eo. als veigenständige[n] Beitrag« beschrieben: 
MAR — ee = räumlichen Ferne des Osmanischen Reiches 
an er Antike verschiebt die Kategorien von Raum und 
urellen Bezugsrahmen.« 
2  _ war Kauffmanns Entwicklung der weibli- 
für ihre en riadne, Penelope und Kalypso die Voraussetzung 
ROTEN: = sen Denn mit der Erfindung dieses 
RE z - . es; [(.] von narrativen Inhalten« der 
An die Stelle der a ‚ die gleichzeitig Raum für Projektionen schuf. 
a a z tratnun Ann Schmidt-Linsenhoff die Emotion.’* 
En nn onen Be Gefühle wie Schmerz, Einsamkeit, 
en on errschen, sind Kauffmanns orientalische Türkerien 
Linsenhoff ist das sr nn. Grundeiimmung gepfägi, Nach Schmidt- 
IR .. das Angelika Kauffmann in die englische 
RE ER nicht nur »pseudo-antikisch, ideal-klassisch«, 
ürkisch und ideal-orientalisch«. Die Kleidung von 


Kauffmanns F 
7 Pr 
auenfiguren ist nur auf den ersten Blick Ergebnis ethnogra- 


Angelika Kauffmann. Blütezeit London 


fischer Studien, vielmehr erlaubt ihr die räumliche und zeitliche Ferne eine 
künstlerische Freiheit, die mehr über die Bedürfnisse von Frauen in der 
englischen Gesellschaft des 18. Jahrhunderts aussagt, als sie vordergründig 
zeigt. 

Das Bildnis befand sich Anfang des 20. Jahrhunderts in Besitz des 
Brigadier-Generals Sir Henry Capel Lofft Holden”, gelangte dann über Ver- 
erbung 1962 in den Londoner Kunsthandel’ und 1963 in Privatbesitz. Über 
die Identität der Porträtierten konnte nichts in Erfahrung gebracht werden. 


Lady Henderson - die im Kindbett Verstorbene 
Von Anne Loudoun, Lady Henderson of Fordell, weiß man nicht viel 
mehr als ihren Namen und ihr Todesjahr. Sie starb am 6. Februar 1782,” 
wohl nach der Geburt ihrer Tochter Ann Henderson, die am 28. Januar 1782 
geboren wurde.'? Im Mai 1781 hatte sie John Henderson, sth Baronet of For- 
dell, Fife (1752-1817) geheiratet. Er war Anwalt und wiederholt Mitglied des 
britischen Parlaments. Schon mehr ist über den Vater von Anne Loudoun 
herauszufinden: James Robertson (1717-1788) war Offizier und machte in 
Amerika während des Siebenjährigen Krieges und des amerikanischen Un- 
abhängigkeitskrieges eine militärische Karriere. 1747 heiratete er Ann White. 
Spannend wird die Recherche, wenn man über Umwege entdeckt, 
on Anne Loudoun, John Henderson in den Jah- 


dass der spätere Ehemann V' 
n Paris, Florenz, Rom und Neapel war.‘° In die 


ren 1775-78 auf Grand Touri 


Annalen der Kunstgeschichte ist sein 
Ausstellung mit dem Titel »The English Prize. The Capture of the Westmor- 


land. An Episode ofthe Grand Tour« im Ashmolean Museum of Art and Ar- 
chaeology University ofOxford und anschließend im Yale Center for British 
Art gezeigt wurde. John Hendersons Name taucht im Zusammenhang mit 
der Eroberung des bewaffneten britischen Handelsschiffes »Westmorland« 


Name erst 2012 eingegangen, als die 


Angelika Kauffmann. Blütezeit London 
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Angelika Kauffmann: 
Bildnis Anne Loudoun, 


Lady Henderson of Fordell 


auf. Als sich das Segelschiff auf dem Weg von Livorno 


Museum, 


nach London befand, wurde es am 7. Jänner 1779 von zwei 
französischen Kriegsschiffen erobert und zur Kriegsbeute 
(»The English Prize«) erklärt. Frankreich war 1778 auf der Seite der Kolonisten 


Inv.-Nr akmu 984 


in den amerikanischen Unabhängigkeitskrieg gegen die britische Kolonial- 
macht eingetreten. Geladen hatte das Schiff wertvolle Kunstwerke, Bücher 
und Luxusgüter, darunter auch 32 Räder Parmesan. Carlos III. von Spanien 
erwarb die erbeuteten Kulturgüter; sie werden seither in der Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernando in Madrid aufbewahrt. Bereits in den späten 
1990er-Jahren begannen die Forschungen zu diesem Kunstraub und führ- 
ten 2002/2003 zur ersten Ausstellung in Spanien.'® Die Beuteliste dieser 
Eroberung enthält so klingende Künstlernamen wie Pompeo Batoni, Jakob 
Philipp Hackert, Christopher Hewetson und Anton Raphael Mengs. Die de- 
tektivischen Recherchen der beteiligten Kunsthistoriker ergaben ein Kalei- 
doskop der britischen Grand-Tour-Reisenden und ihrer der »Westmoreland« 
anvertrauten Erwerbungen und Souvenirs. Unter den Personen, die dem 
Schiff ihre Neuerwerbungen anvertraut hatten, fanden sich beispielswei- 
se der schottische Maler Allan Ramsey, der bereits im Zusammenhang mit 
dem Bildnis seiner Ehefrau erwähnte Watkin Williams-Wynn und der Bru- 
der von George III, Prinz William Henry, Duke of Gloucester and Edinburgh. 
In dieser Gesellschaft befanden sich die auf der Grand Tour erstandenen 
Kunstwerke und Bücher des schottischen Gutsbesitzers Sir John Hender- 
son of Fordell. Aufgrund der akribischen Arbeit der spanischen und briti- 
schen Kunsthistoriker lässt sich nachvollziehen, was der in den Jahren sei- 
ner Grand Tour in den frühen Zwanzigern stehende Schotte alles in Italien 
einkaufte. Es wird dadurch ein Ausschnitt des Bildungshorizonts sichtbar, 
den der Ehemann Anne Loudouns mit in die Ehe brachte. Die Bücher, die er 
wohl sorgfältig in Italien auswählte, hätte sie lesen können, die Büste und 


das Bildnis ihres noch jungen Mannes hätte sie betrachten können, wenn 
die »Westmorland« nicht gekapert worden wäre und Anne Loudoun nicht 
knapp acht Monate nach ihrer Heirat gestorben wäre. 

Heute kann man eine ganze Reihe von Büchern, musikalische Auto- 
grafen undeein, evtl. zwei Kunstwerke John Henderson zuordnen. Nach einer 
ersten fehlerhaften Aufnahme der Kunstwerke bemühte sich der einflussrei- 
che Sekretär der Real Academia, Antonio Ponz, 1784 um eine gewissenhafte 
Registrierung des wertvollen Guts.® Mittels verschiedener Kürzel konnten 
die Wissenschaftler dann Jahrhunderte später die Namen der Besitzer de- 
chiffrieren. Die Einkäufe John Hendersons etwa wurden unter den Kürzeln 
»IH« oder »} H«'% geführt. Da John Henderson ein Buch mit einem Exlib- 
ris seines Vaters Richard Henderson verschiffte, konnte das Kürzel seinem 
Sohn zugeordnet werden. Auch eine Terrakottabüste des irischen und ir. 
Rom lebenden Bildhauers Christopher Hewetson und ein Bildnis eines un- 
bekannten Malers, das einen jungen Mann zeigt, ordneten die spanischen 
Wissenschaftler John Henderson zu und setzten den Porträtierten nahelie- 
genderweise mit dem Käufer in eins. 
Ähnlichkeit der beiden Porträts. An 
2012. Um ein paar Quellen informi 
entdeckten eine Zeichnung des Pro 


” Sie argumentierten vor allem mit der 
ders sehen das ihre englischen Kollegen 
erter, stellen sie diese These in Frage. Sie 
fils von John Henderson, die ihrer Mei- 


Angelika Kauffmann. Blütezeit 


sandten in Spanien erklärt Henderson 1783 über den Mittelsmann »Andrew« 
die Wichtigkeit seines Anliegens: »There is a Portrait he joys [sic] which he 
wishes much to have, for it cannot be of great value to any body in Spain.«'® 

Christopher Hewetson ist den Angelika-Kauffmann-Kennern als 
Schöpfer einer Büste der Malerin bekannt.’ Unter den von Henderson er- 
worbenen Büchern findet sich Lektüre, aus welcher Angelika Kauffmann ei- 
nige ihrer künstlerischen Stoffe bezog, So verschiffte Henderson fünf Bände 
mit Libretti von Pietro Metastasio und »L’Olimpiade«, eine Oper nach einem 
Libretto von Metastasio. Wie die Autoren der spanischen Ausstellung zum 
Raub der »Westmorland« schreiben, sind die Kunstwerke, Bücher und musi- 
kalischen Werke, die John Henderson erwarb, paradigmatisch für Bildungsrei- 
sende ihrer Zeit.9 Seine Erwerbungen zeigen ein ausgewähltes Interesse für 
französische und italienische Literatur, Theater, Poesie, Musik, Philosophie 
und Politik. Eine Sammlung von Grafiken Giovanni Battista Piranesis, Werke 
von Carlo Goldoni, Petrarca, Torquato Tasso und Moliere sowie Kopien nach 
alten Meistern wie Tizians »Venus und Adonis« und Corregios »La Zingarella« 
komplettieren die Liste.'% Wie wichtig Henderson gerade auch seine auf der 
Reise mitgeführten Bücher waren, zeigt die Tatsache, dass er einige der verlus- 
tigen Bücher später wieder anschaffte. Das kann anhand seines umfangrei- 
chen und sorgfältig sortierten Bibliotheksinventars, das er für sein Testament 
anlegte, nachgewiesen werden.'% 

Wie Bettina Baumgärtel ausführt, entstand Anne Loudouns Ganzfi- 
gurenbildnis in Anlehnung an den Stil »des Antipoden Sir Joshua Reynolds« 
Thomas Gainsborough, der mit Vorliebe »die Einbindung des Porträtierten 
in eine stimmungsvolle Natur vornimmt.«'s Da im 18. Jahrhundert allge- 
mein emotionale Angelegenheiten mit weiblichen Figuren personifiziert 
wurden, kommt in diesem weiblichen Porträt als sentimentales Attribut ein 
Buch ins Spiel: 


London 


„Im Zeitalter der Empfindsamkeit werden Frauen bevorzugt bei der 
Beschäftigung mit den schönen Künsten, der Literatur und der Musik porträ- 
tiert. Die Künste galten als Quell zur Emotionalisierung des Lebens, eine Auf- 


gabe, die man vor allem Frauen zudachte.« 
osenthal skizziert die Entwicklung und Herausbildung ei- 


196 


Angela R 
eiblichen Genres« in der Literatur als Ergebnis »einer gesellschaftli- 
197 


nes »Wi 
chen Kanonisierung und Festlegung auf bestimmte Ausdrucksformen«. 


Das Medium dieses weiblichen Genres war der seit »den 30er und 40er 
Jahren des 18. Jahrhunderts zunehmend populärer werdende«’*® englische 
Roman der Empfindsamkeit (sentimental novel), der vor allem von Frauen 
gelesen wurde. Während die ersten professionellen Schriftstellerinnen in 
der Restaurationszeit Ende des 17. Jahrhunderts noch alle Genres bedienten, 
wurde dieser Freiraum im 18. Jahrhundert zunehmend kleiner. Durch die 
Wahrnehmung dieser »sentimental novels« in der Literaturkritik verschärf- 
ten sich die Zuschreibungen der männlichen Kritiker. Vermeintlich genuin 
weibliche Eigenschaften korrespondierten mit den Erfordernissen des Gen- 
res. Im Roman sollte die »natürliche Sprache des Herzens« zu Wort kom- 
men, wie sie Frauen zugeschrieben wurde. 

Baumgärtel betont, dass wie Mrs Mosely auch Anne Loudoun ein 
weißes Kleid, dem antiken griechischen Peplos ähnlich, trage, das Kauff- 
mann mit einer türkischen Entari samt »Uckur, einer Art Schal oder breitem 
Band«'° kombiniere. 

Scheinbar unvereinbare Gegensätze wie Natur und Kultur, Emotion 
und Zivilisation, Antike und Orient verschmelzen in Angelika Kauffmanns 
Bildnis von Anne Loudoun zu einem harmonischen Ganzen. Die Farbe der 
goldenen Borten und des rot-goldenen Gürtels korrespondieren mit dem 
Abendrot am Horizont sowie mit dem zart von letzten Sonnenstrahlen be- 
schienenen Laubwerk der Äste. Auch das Buch fügt sich wie natürlich in die- 
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se Landschaft ein und wird von der Sitzenden entspannt auf das linke Knie 
gelegt. Einzig ein Finger als Lesezeichen im Buch und ein an anderer Stelle 
eingefügtes Lesezeichen lassen die Beflissenheit oder Spannung der Lektü- 
re erkennen. 

Das Gemälde wurde 1992 von der Gemeinde Schwarzenberg aus 
dem Vorarlberger Kunsthandel erworben. Davor war es am 10. Juli 1991 aus 
einer englischen Privatsammlung bei Sotheby’s in London versteigert wor- 
den. Bis dahin war das Gemälde in Familienbesitz der Hendersons geblie- 
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Angelika Kauffmann: Studie zum Bildnis Sir Joshua Reynolds 
1766, Öl auf Leinwand, 61x 5ıcm 
Privatsammlung 


Angelika Kauffmann: Venus zeigt Aeneas und Achates den Weg nach Karthago 
1768, Öl auf Leinwand, 125 x 99 cm 
Wirtschaftskammer Vorarlberg, Feldkirch 
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1772, Ölauf Leinwand, 75x 109,9 cm 
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- -988 
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Mary Moser nach George Romney: Bildnis Mary Moser 
nach 1770-71, Öl auf Leinwand, 73x 61cm 
Sturzenegger-Stiftung, Museum zu Allerheiligen, Schaffhausen, Inv.-Nr. A 1669 


Druckgrafik 


Jonathan Spilsbury nach Angelika Kauffmann, Bildnis der Prinzessin Auguste, 
Herzogin von Braunschweig mit ihrem neugeborenen Sohn Karl Georg August 
1767, Mezzotinto, 665 x 475 mm 

vorarlberg museum, Bregenz, Inv.-Nr. A.K.St 0224 


Thomas Burke nach Angelika Kauffmann, Bildnis Charlotte Sophie, 
Königin von England, mit dem Genius der Schönen Künste 

1772, Mezzotinto, 494 x 405 mm 

vorarlberg museum, Bregenz, Inv.-Nr. A.K.St 0099 


Gabriel Skorodumov nach Angelika Kauffmann: Die Kardinaltugenden 
Die Stärke 

1777, Punktiermanier in Rot, 350 x 305 mm 

Angelika Kauffmann Museum, Schwarzenberg, Inv.-Nr. akmu-499 


Die Enthaltsamkeit 
1777, Punktiermanier in Rot, 350 x305 mm 
Angelika Kauffmann Museum, Schwarzenberg, Inv.-Nr. akmu-493 


Die Klugheit 
1777, Punktiermanier in Rot, 350 x305 mm 
Angelika Kauffmann Museum, Schwarzenberg, Inv.-Nr. akmu-496 


Exponat 


Die Gerechtigkeit 
1777, Punktiermanier in Rot, 350 x 305 mm 
Angelika Kauffmann Museum, Schwarzenberg, Inv.-Nr. akmu-490 


Francesco Bartolozzi nach Angelika Kauffmann: Erfindung - Invention 
1787, Punktiermanier, 339 x 329 mm 
vorarlberg museum, Bregenz, Inv.-Nr. A.K.St 0065 


Francesco Bartolozzi nach Angelika Kauffmann: Komposition - Composition 
1787, Punktiermanier, 350 x 336 mm 
vorarlberg museum, Bregenz, Inv.-Nr. A.K.St 0053 


Francesco Bartolozzi nach Angelika Kauffmann: Zeichnung - Design 
1787, Punktiermanier, 347 x 330 mm 
vorarlberg museum, Bregenz, Inv.-Nr. A.K.St 0058 


Francesco Bartolozzi nach Angelika Kauffmann: Farbe - Colouring 


1787, Punktiermanier, 345 X 332 mm 
vorarlberg museum, Bregenz, Inv.-Nr. A.K.St 0052 


john Walker nach Francesco Bartolozzi nach Angelika Kauffmann: Shakespeares Geburt 


undatiert, Schwarzdruck auf Seide, 322 x 240 mm 
Angelika Kauffmann Museum, Schwarzenberg, Inv.-Nr. akmu-512 
John Walker nach Francesco Bartolozzi nach Angelika Kauffmann: Shakespeares Grab 


undatiert, Schwarzdruck auf Seide, 323 x 223 mm 
Angelika Kauffmann Museum, Schwarzenberg, Inv.-Nr. akmu-514 
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